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Vorwort 


Soviel ſich die in den letzten Jahren lawinenartig 
anwachſende Literatur über Keller mit dem „Grünen 
Heinrich“ beſchäftigt hat, iſt das Augenmerk noch nie 
ſpeziell auf die Künſtlerkapitel des Romans gerichtet 
worden, obwohl der bedeutendſte Malerroman der deutſchen 
Literatur eine ſolche Einſtellung eigentlich nahelegt. Es 
mag das damit zuſammenhängen, daß ſich der Literar⸗ 
hiſtoriker ſcheut, das ihm ferner liegende Gebiet der bilden⸗ 
den Kunſt in den Kreis ſeiner Unterſuchungen zu ziehen. 
Das Wagnis wäre weniger groß geweſen, wenn die not⸗ 
wendige Vorausſetzung, eine erichöpfende Abhandlung über 
Gottfried Keller als Maler, bereits vorhanden wäre. In 
dieſer Richtung vorgearbeitet haben die verdienſtvollen 
Studien meines verehrten Lehrers Profeſſor Carl Brun 
und des Malers H. E. v. Berlepſch, deren Ziel eine all⸗ 
gemeine Orientierung über den Entwicklungsgang und 
die maleriſche Hinterlaſſenſchaft des im Zeichen von Pinſel 
und Palette ſtehenden Dichters war. Ich möchte den 
beiden Autoren an dieſer Stelle meinen Dank ausſprechen 
für die Förderung, die mir aus ihren Schriften bei dem 
Verſuche erwuchs, jene Lücke auszufüllen. Von einem 
Verſuch ſpreche ich, weil ich mir wohl bewußt bin, wie 
unvollkommen ich den Plan verwirklichen konnte: aus ge⸗ 
nauer Kenntnis der damaligen Kunſtverhältniſſe zu be⸗ 
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urteilen und zu werten, Keller in die Entwicklungsgeſchichte 
der ſchweizeriſchen und der deutſchen Malerei einzuordnen, 
ſein maleriſches Werk in erſter Linie mit den Augen des 
Hiſtorikers zu ſehen, das ſubjektive, auf eine ganz anders 
geartete Kunſt eingeſtellte Empfinden aber möglichſt zurück⸗ 
zudämmen. Dieſe Abhandlung über Gottfried Keller als 
Maler, die auch dem Kunſtkritiker Keller die nötige Be⸗ 
achtung ſchenkt, habe ich vor zwei Jahren abgeſchloſſen. 
Die Kriegsverhältniſſe brachten es mit ſich, daß das Buch 
noch nicht im Drucke erſchienen iſt. 

So erklärt es ſich, daß die vorliegende Schrift, ur⸗ 
ſprünglich ein Teil der Unterſuchung über den Maler, 
früher erſcheint, obwohl ſie auf den Ergebniſſen derſelben 
baſiert, und ohne jene der unerläßlichen Vorausſetzungen 
ermangelt. Indeſſen dürfte die kurze Malerſkizze der 
„Einleitung“ den Zweck einer kurzen Orientierung einiger⸗ 
maßen erfüllen. Die vielfachen Wechſelbeziehungen zwiſchen 
dem Malerbuch und der vorliegenden Studie erklären, 
weshalb auf dieſes und jenes Problem hier nicht näher 
eingetreten wird, weil ſeine Löſung der größeren Schrift 
vorbehalten bleiben mußte. Es ſei etwa an die pro⸗ 
blematiſche Geſtalt Römers erinnert, auf deſſen nicht 
minder intereſſantes Urbild hier nicht näher eingetreten 
werden konnte ohne Gefahr unliebſamer Doppelſpurigkeit. 

Ich habe letztes Jahr unter dem Titel „Ferdinand 
Lys, der Malerfreund des Grünen Heinrich“ ein Kapitel 
aus dieſer Arbeit in der „Neuen Zürcher Zeitung“ ver⸗ 
öffentlicht (1918, Nr. 704, 709, 723). Zu den hier auf⸗ 
geworfenen Fragen äußerten ſich Profeſſor Adolf Frey 
(Das Malertrio in Gottfried Kellers „Grünen Heinrich“, 
a. O. Nr. 768) und Profeſſor Emil Ermatinger (Die Ur⸗ 
bilderfrage bei Gottfried Keller, a. O. Nr. 861) in jo 
intereſſanter und fruchtbarer Weiſe, daß ich ihre Aus⸗ 
führungen ausgiebig zitiert habe, vor allem auch mit 
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Rückſicht darauf, daß die Aufſätze nicht leicht zugäng⸗ 
lich ſind. 

Mein warmer Dank gebührt vor allem meinem Lehrer 
Profeſſor Emil Ermatinger, der mich mit Rat und Hilfe 
förderte und am Fortſchreiten der Arbeit lebhafteſten An⸗ 
teil nahm, ferner Profeſſor Carl Brun, der mir auf dem 
Gebiete der Kunſtgeſchichte ein treuer Berater war. Zu 
danken habe ich ſodann dem Direktor der Zürcher Zentral⸗ 
bibliothek Herrn Hermann Eſcher, der mir die Benützung 
des Keller⸗Nachlaſſes bei meinen Studien in weitgehen⸗ 
dem Maße geſtattete, für wertvolle Mitteilungen den 
Herren Profeſſor U. Thieme in Leipzig, Dr. Uhde⸗Ber⸗ 
nays und Dr. H. Holland in München, dem Inhaber der 
J. G. Cotta'ſchen Verlagsbuchhandlung Nachfolger, Herrn 
Robert Kröner, der mitten in der ſchweren Kriegszeit 
den Verlag dieſer und der größeren Schrift über Gottfried 
Keller als Maler übernommen hat, und ich danke nicht 
zuletzt Herrn Dr. Eduard von der Hellen in Stuttgart 
für ſeine wertvolle Mitarbeit bei der Reviſion der Druck⸗ 
bogen. 


Zürich, im September 1919. 


Dr. Paul Schaffner. 


Einleitung 


— — 


Es iſt nicht die Abſicht des Verfaſſers — erklärt Keller 
im „Grünen Heinrich“ —, einen ſogenannten Künſtler⸗ 
roman zu ſchreiben und dieſe oder jene Kunſtanſchauung 
durchzuführen. Und in der Tat, ſo wie der Roman ge⸗ 
worden iſt, geht er über den Rahmen einer Künſtler⸗ 
geſchichte hinaus und weitet ſich zu einem umfaſſenden 
Weltbilde im Sinne von Goethes „Wilhelm Meiſter“. 
Dennoch iſt die urſprüngliche Abſicht, einen Künſtlerroman 
zu ſchreiben, noch deutlich erkennbar. Keller ſelbſt hat in 
einem Brief an Paul Heyſe, als er mit der Umarbeitung 
des Romans beſchäftigt war, erklärt: „Die beiden Grund⸗ 
übel des Grünlings: die unpoetiſche Form der Bio⸗ 
graphie und die untypiſche Spezialität der Landſchafts⸗ 
malerei bleiben freilich als Kielwaſſer unverändert und 
laſſen das Schiff nie fröhlich fahren“). Und am 
21. April 1881 äußert er, die Malerſpezialität ſei ein 
Grundübel des Buches, weil ſie ein zu abgelegenes Ge⸗ 
biet ſei und zu wenige Menſchen intereſſieren könne. Die 
im Roman erörterten künſtleriſchen Probleme ſowie die 
Malerlaufbahn des Grünen Heinrich ſeien als reine ge- 
gebene Facta zu betrachten, und was das Verweilen bei 
denſelben betreffe, ſo habe es allein den Zweck, das 


| ) Paul Heyſe und Gottfried Keller im Briefwechſel. Herausg. 
und eingeleitet von Max Kalbeck. Braunſchweig 1919. S. 196. 
Schaffner, Der „Grüne Heinrich“ als Künſtlerroman. 1 
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menſchliche Verhalten, das moraliſche Geſchick des Grünen 
Heinrich, und ſomit das Allgemeine in dieſen ſcheinbar 
abſonderlichen und berufsmäßigen Dingen zu ſchildern 
(II 123) ). Das Material für die „gegebenen Facta“ bot 
dem Dichter ſein eigener Entwicklungsgang als Maler. 
Im „Grünen Heinrich“ hat Keller ſelbſt das Urteil 
über ſeine künſtleriſchen Bemühungen geſprochen. Er 
hat ſeine Berufswahl als Irrtum gebrandmarkt und den 
Roman einen tragiſchen Ausgang nehmen laſſen. Die 
Kataſtrophe des Künſtlers wird zur Kataſtrophe des 
Menſchen. Dieſes trübe Ende hat Kellers Künſtlerlauf⸗ 
bahn nicht genommen. Hunger und Not haben ihn aller⸗ 
dings von München weg in die Heimat getrieben; aber 
hier machte die mit dem Erwachen des politiſchen Lyrikers 
erfolgte Wendung zur Dichtung dem Kampf mit der 
Malerei ein faſt ſchmerzloſes Ende. Die Erlöſung des 
Malers durch den Dichter hat Keller im Roman nicht 
zur Darſtellung gebracht. 

Das Urteil über den Maler Keller iſt bis heute von 
ſeiner Selbſtbewertung im Roman ſtark abhängig. Dem⸗ 
gegenüber muß betont werden, daß den beſten und un⸗ 
trüglichen Maßſtab nur ſeine künſtleriſchen Arbeiten zu 
geben vermögen, denn man darf nicht überſehen, daß der 
Roman keineswegs den Endzweck einer Autobiographie 
verfolgt. 

Aus der Kenntnis des maleriſchen Materials heraus 
ſei der Werdegang des Malers Keller kurz zuſammen⸗ 
gefaßt: Schon früh fühlte ſich der Knabe zur Kunſt hin⸗ 


) Hiermit wird auf Ermatingers Studien⸗Ausgabe der erſten 
Faſſung des Grünen Heinrich (1914) verwieſen. Laut Mitteilung 
des Verlags (J. G. Cotta'ſche Buchhandlung Nachfolger in Stutt⸗ 
gart und Berlin) wird die in Vorbereitung befindliche Kritiſche 
Ausgabe von Kellers Werken einen ganz identiſchen Abdruck 
bringen, ſo daß die Zitate auch darauf paſſen. 
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gezogen, die ſeinem plaſtiſchen, anſchaulichen Bedürfnis 
entgegenkam. Vielleicht hätte ihn eine weitere ruhige 
Entwicklung in der Bahn des regulären Bildungsganges 
unmittelbar zur Poeſie geführt, ohne das Durchgangs- 
ſtadium einer problematiſchen Malerlaufbahn. Aber die 
Notwendigkeit für den Knaben, ſich nach dem unverſchul⸗ 
deten Ausſchluß aus der Schule ſchon im fünfzehnten 
Altersjahr für einen beſtimmten Beruf zu entſcheiden, ließ 
die Neigung zur Kunſt ſiegen. Zehn Jahre hat Keller 
der bildenden Kunſt geopfert, Jahre, die für ſeine innere 
Entwicklung von größter Bedeutung waren. Doch mußte 
weder der Menſch noch der ſchlummernde Poet darben, 
vielmehr hatte der Maler offene Augen für alles, was 
um ihn vorging. Als Landſchafter ſtand er in innigſter 
Fühlung mit der Natur und lernte die Menſchen durch 
unabläſſige Beobachtung und Selbſtbeobachtung ſowie 
durch die mit leidenſchaftlichem Eifer betriebene Lektüre 
poetiſcher Werke kennen. 

Weſentlich beſtimmend für Kellers Mißerfolg als 
Maler war der ſchlechte Unterricht, den er in der Heimat 
genoſſen hatte. Bei ſeinem erſten Lehrer Peter Steiger ge⸗ 
riet er an einen Durchſchnitts vertreter jener üppig blühen⸗ 
den Kunſtinduſtrie, welche die Fremden mit fabrikmäßig 
hergeſtellten Schweizerlandſchaften verſorgte. Was Keller 
in den Jahren von 1834 bis 1837 bei dieſem „Künſtler“ lernte, 
war herzlich wenig. Den effektvollen Kopien von allerlei 
an Baumſchlagrezepte gemahnenden Vorlagen ſtehen eine 
Reihe beſcheidener und verquälter Naturſtudien gegen⸗ 
über, die von dem ehrlichen Bemühen des Knaben Zeug- 
nis ablegen, tiefer in die Geheimniſſe der Natur ein⸗ 
zudringen. Bemerkenswert ſcheint auch, daß nicht wenige 
dieſer Arbeiten nach dem Heimatdorfe Kellers weiſen, 
wo der junge Maler ſeine Ferientage faſt alljährlich ver⸗ 
lebte und von der ungeſunden Atmoſphäre des Pfuſchers 
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Steiger weg hier ſichtlich zu ſeinem Vorteile die reinere 
und geſunde Luft des Ländlichen einatmete. Die Flucht 
zur Mutter Natur mit ihren wohltätigen Folgen für den 
Maler, wie ſie der Roman ſchildert, bleibt alſo durchaus 
im Bereich der Wirklichkeit. Mehr epiſodiſchen Charakter 
trug das Zuſammentreffen mit einem Maler, der immer⸗ 
hin bedeutend über Steigerſchem Niveau ſtand, mit Rudolf 
Meyer. Sowohl ſeine Perſönlichkeit wie auch ſeine 
Kunſt ſind in ein ziemliches Dunkel gehüllt, und wir ſind 
zu einem guten Teil auf die Angaben des Romans 
über den unglücklichen „Römer“ angewieſen. Denn 
Meyer ſteht nur in der Zeit ſchärfer umriſſen vor uns, 
da er als unheilbar Geiſteskranker in verſchiedenen Irren⸗ 
anſtalten der Schweiz, vor allem in Zürich untergebracht 
war, wo er im Jahre 1857 als faſt Verſchollener ſtarb. 
Meyer gehörte, ſo weit wir heute ſehen, in jene Kate⸗ 
gorie von Vedutenmalern, wie ſie die Schweiz in der 
erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts in großer Zahl auf⸗ 
wies. Das Arbeitsgebiet dieſer Aquarelliſten waren nicht 
nur die ſchönſten Szenerien des Heimatlandes, auch Italien 
bot ihnen lohnende Vorwürfe. Nach der Rückkehr von 
Italien, wo ſich Meyer längere Zeit aufgehalten hat, 
kam er mit dem jungen, von allen guten Geiſtern ver⸗ 
laſſenen und unberatenen Keller in Berührung und er⸗ 
ſchien dem Knaben gleichſam als ein Deus ex machina. 
Noch geben uns einige ſorgfältige Kopien des Schülers 
nach Studien des Meiſters einen Begriff von der Art 
dieſes Unterrichts und eine wenn auch nur unzulängliche Vor⸗ 
ſtellung vom Können des Lehrers. Sehr bunte Aquarelle 
von exotiſchen Pflanzen gehören hierher ſowie die anſpruchs⸗ 
vollere Kompoſition einer ſüdlichen Landſchaft. Sicher⸗ 
lich hat Keller ſeinen Lehrer, was die künſtleriſche Potenz 
anbetrifft, ſtark idealiſiert. Der Unterricht war von kurzer 
Dauer, und doch zeitigte er einen entſchiedenen Fortſchritt 
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des Achtzehnjährigen. Er lernte mit Waſſerfarben um⸗ 
gehen und hat ſich ſogar noch in ſpäteren Jahren etwas 
zugute getan auf ſein techniſches Wiſſen im Aquarellieren. 
Einige Landſchäftchen, für die die Umgebung Zürichs und 
das Tal der Glatt Vorwürfe boten, gehören zum beſten, 
was wir von Keller beſitzen. Nach der Abreiſe Meyers, 
der von Genf aus einen Abſchiedsgruß ſandte, war Keller 
wieder ſich ſelber überlaſſen. Welche Aufnahme einige 
Arbeiten an der zürcheriſchen Kunſtausſtellung im Früh⸗ 
jahr 1838 gefunden haben, — Keller war mit einer Land⸗ 
ſchaft nach Rudolf Meyer und mit einer Kompoſition 
vertreten — wiſſen wir nicht. Literariſche Intereſſen 
ſcheinen die Berufstätigkeit mehr und mehr überwuchert 
zu haben. Die Skizzenbücher füllten ſich zuſehends nicht 
mit maleriſchen, ſondern mit poetiſchen Vorwürfen. Und 
dennoch dachte der nunmehr Zwanzigjährige keineswegs 
daran, einen Berufswechſel vorzunehmen. Noch zog ihn 
die Kunſt in ihren Bann, noch lockte ihn das freie, un⸗ 
gebundene und heitere Künſtlerleben, wie es ihm ſeine 
Phantaſie vorgaukelte. Ausgerüſtet mit dem väterlichen 
Erbteil, das ihn für die erſte Zeit der Verdienſtloſigkeit 
über Waſſer halten ſollte, zog der junge Maler dorthin, 
wo die neue deutſche Kunſt eine weithin ſichtbare Stätte 
in fürſtlicher Gnadenſonne gefunden hatte, nach München. 
Dort machte die Monumentalkunſt von Peter Cornelius 
und ſeiner Schule großes Aufſehen, während die kleinbürger⸗ 
lichen Meiſter wie Spitzweg, Bürkel, Stange, Morgen⸗ 
ſtern u. a. beſcheiden im Hintergrund verharrten. Und 
auf dem Gebiete der Landſchaftsmalerei gaben nicht die 
letzteren mit ihren ziemlich realiſtiſchen Bildern den Ton 
an, ſondern Karl Rottmann, der gefeierte Schöpfer der 
griechiſchen und italieniſchen Landſchaften. An Anregungen 
vielfältigſter Art konnte es indeſſen dem jungen Kunſt⸗ 
befliſſenen nicht fehlen. Die Frage war nur die, ob und 
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wie er die Anregungen verwerten würde. Über die 
Richtung, die der Grüne Heinrich in der Kunſtſtadt ein⸗ 
geſchlagen, hat ſich Keller in ſo beſtimmter Weiſe ver⸗ 
nehmen laſſen, daß wir uns nicht wundern, in den uns 
erhaltenen Bildern aus dieſer Zeit ſprechende Belege hie⸗ 
für zu finden. Die oſſianiſchen und nordiſchen Land⸗ 
ſchaften bezeugen den Hang Kellers, eine niegeſehene 
Welt aus der Phantaſie zu ſchaffen und ſich auf dieſe 
Weiſe der idealiſtiſchen, wirklichkeitsfremden Richtung der 
Cornelianer anzuſchließen. Indeſſen muß doch geſagt 
werden, daß der ſpätere große Realiſt der Natur auch 
in München nicht völlig untreu geworden iſt. Zwar hat 
er wohl nie in der Natur draußen gemalt, wie denn die 
Freilichtmalerei im damaligen München noch nicht im 
Schwange war. Aber er hat doch allerlei Studienblätter 
aus der Heimat aus ſeinen Mappen hervorgekramt und 
ihnen im Ringen mit der Oltechnik längere Dauer ver⸗ 
liehen. Das ſchöne Abendlandſchäftchen, das den Blick 
vom Zürichſee ins Limmattal wiedergibt, iſt da vor allem 
zu nennen. Das wenigſte aber, was Keller produzierte, 
war verkäuflich, am ſchlimmſten ſtand es mit den großen 
Kartonkompoſitionen, die zudem großenteils nicht fertig 
wurden. Waren nach heutigen Verhältniſſen die Aus⸗ 
gaben auch außerordentlich beſcheiden, ſo waren ſie groß 
genug, um das kleine Studienkapital bald zur Neige 
gehen zu laſſen. So kam Keller bald ins Schulden⸗ 
machen hinein, wie dies von ſeinen feuchtfröhlichen Kom⸗ 
militonen, die nach dem Künſtlerlorbeer ſtrebten, genau 
gleich praktiziert wurde. Aus Kellers Briefen ſind wir 
über den Freundeskreis, in dem er ſich bewegte, ziemlich 
genau unterrichtet. In der Hauptſache waren es junge 
Schweizer, meiſt Schüler Kaulbachs, wie Leemann, 
J. S. Hegi, Bendel, Süffert, Rittmeyer und andere. 
Keller tauchte mit Behagen in dem ſtudentiſch burſchikoſen 
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und derben Treiben der Maler unter und genoß die 
lichten Seiten dieſes ſorgenloſen, von ernſter Arbeit wenig 
beeinträchtigten Künſtlerlebens. Zu dem großen Dürer⸗ 
feſt, das noch lange nachher in München von ſich reden 
machte, kam er zwar einige Wochen zu ſpät, aber an 
Gelegenheit zu Trinkgelagen, an Redouten und ſonſtigen 
Feſtlichkeiten war kein Mangel. Doch die düſtere Kehr⸗ 
ſeite blieb Keller nicht erſpart. Die Zuſchüſſe der treu⸗ 
beſorgten Mutter reichten ſchließlich nicht mehr aus, um 
die aufgelaufenen Schulden zu decken. Der Kredit ging 
zur Neige, und Keller bekam den ſchwarzen Hunger zu 
ſpüren. Seine ganze Künſtlerhabe wanderte zum Tröd⸗ 
ler, und er mußte ſchließlich froh ſein, ſich mit dem An⸗ 
ſtreichen von Fahnenſtangen für einige Tage den Lebens⸗ 
unterhalt zu verdienen. Dem Drängen der Mutter 
folgend, verließ Keller unter Zurücklaſſung einiger Schul⸗ 
den die ungaſtlich gewordene Stadt und kehrte nach 
Hauſe zurück, den Troſt im Herzen, daß ihn eines Tages 
die Großmut eines Mäzens loseiſe, damit er ein zweites 
Mal ſein Glück an der Iſar verſuchen könne. Aber wie 
er in einem gemieteten Atelierraum vor anſpruchsvollen 
Kartonwänden ſaß, um ſeine Erfindungsluſt in abenteuer⸗ 
lichen Landſchaftsgebilden zu betätigen, erwachte der po⸗ 
litiſche Lyriker, und der Dichter kam zu ſeinem Recht. 
In Zürich und an den Ufern der Glatt, wo der Maler 
einſt geſtreift, entſtanden nun mit wunderbarer Leichtig⸗ 
keit die herrlichſten Lieder. Die Landſchaftskompoſitionen 
gediehen über ein geſchriebenes Szenarium nicht hinaus, 
und wenn der Maler in beſter Abſicht durch Feld und 
Wald ſtreifte und nach einem maleriſchen Motiv ſpähte, 
ſchrieb der Stift, ſtatt zu zeichnen, ein Preislied auf die 
Schönheit der Natur. Schon im Winter von 1842 
auf 1843, alſo unmittelbar nach der Rückkehr von Mün⸗ 
chen, beſchäftigte ſich Keller mit der Idee, ſeine eigenen 
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Malerſchickſale in Geſtalt eines kleinen Künſtlerromans 
niederzuſchreiben. Beweis genug dafür, daß Keller ſich 
bewußt war, daß ein wichtiger Lebensabſchnitt hinter 
ihm lag, ein neuer für ihn beginne. In der Tat, 
ſtatt behaglich auf der Doppelflöte weiter zu blaſen 
und Maler und Dichter zugleich zu ſein, legte er Pinſel 
und Palette entſchloſſen beiſeite. Das tat er freilich nicht 
mit pedantiſcher Konſequenz, aber wenn er jetzt noch zum 
Malzeug griff, dann tat er es als dilettierender Lieb⸗ 
haber und keineswegs mit dem Anſpruche des Fach⸗ 
mannes. Schönen Frauen, die ſein Herz in Feſſeln 
ſchlugen, hat er als beſondere Gunſtbezeugung kleine Land⸗ 
ſchäftchen verehrt. So ſind in der Heidelberger Zeit zwei 
reizvolle Aquarelle in den Beſitz von Johanna Kapp 
gelangt und haben von da den Weg wieder zurückgefunden 
in den Nachlaß des Dichters. Der Staatsſchreiber hat 
in den ſiebziger Jahren der ihm befreundeten Familie 
Exner ſchöne Andenken an die genußvolle Ferienzeit am 
Mondſee im Salzburgiſchen geſtiftet. So hat der greiſe 
Dichter ſich von ſeinen Jugendträumen von Zeit zu Zeit 
wieder heimſuchen laſſen. 

Der maleriſche Nachlaß ſcheint das herbe Urteil, das 
Keller ſelbſt über ſeine Malerzeit ausgeſprochen, nicht zu 
rechtfertigen. Die Bilder und Studien bezeugen vielmehr, 
daß er bei weiterer Ausdauer und unter günſtigeren 
ökonomiſchen Bedingungen Tüchtiges hätte leiſten können. 
Der greiſe Meiſter hat in den phantaſiegewaltigen, Natur 
und Menſchen in gleicher Weiſe umfaſſenden Schöpfungen 
Arnold Böcklins ſein Kunſtideal verkörpert gefunden. 
Und doch, Keller wäre wohl kein Böcklin geworden. Aber 
da er berufen war, der größte ſchweizeriſche Dichter zu 
werden, verſchmerzen wir den geſtrandeten Maler gerne. 

Die Tragik der verfehlten Berufswahl, der Zu⸗ 
ſammenſtoß mit den Realitäten des Lebens, die daraus 
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erwachſenden Konflikte, das Bewußtſein bitterer Ver⸗ 
ſchuldung und der Drang nach Sühnung dieſer Schuld, 
all dies ließ den Gedanken in Keller reifen, ſeine eigene 
Jugendgeſchichte niederzuſchreiben. Das größte und un⸗ 
vergängliche Werk, das uns der Maler Keller beſchieden, 
iſt der „Grüne Heinrich“, das tiefſte Werk zugleich auch 
des Dichters. 

Es wurde bereits darauf hingewieſen, daß der „Grüne 
Heinrich“ nur in bedingtem Maße ein Künſtlerroman 
iſt, genau ſo, wie Goethes „Wilhelm Meiſter“ weit mehr 
iſt als ein Theaterroman. Das ſchließt aber keineswegs 
aus, daß wir den „Grünen Heinrich“, wie es hier ge⸗ 
ſchieht, vom Geſichtspunkt des Künſtlerromans aus be⸗ 
trachten. Als ſolcher gehört Kellers Dichtung in die 
Folge der 


Malerromane 


der deutſchen Literatur von der Epoche des Sturms und 
Drangs bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts. 

Den Reigen der Malerromane eröffnete Heinſe 
mit ſeinem „Ardinghello“ (1787). Der Held iſt Maler, 
aber er malt nicht viel, ſondern ſtürzt ſich von einem 
tollen Liebesabenteuer ins andere und weiß, wo es die 
Not erheiſcht, mit dem Dolch mindeſtens ſo gewandt um⸗ 
zugehen wie mit dem Pinſel. Nur ausgedehnte Ge- 
ſpräche über Kunſt und Reflexionen über Meiſterwerke 
der Antike und der italieniſchen Renaiſſance erinnern 
daran, daß wir uns in Künſtlerkreiſen bewegen. 

„Ardinghello“ erſchien zu einer Zeit, da der Klaſſi⸗ 
zismus in Literatur und Kunſt Deutſchlands ſich dem 
Zenith näherte. Die Kunſtanſchauungen, die Heinſe ver- 
tritt, ſtehen in ausgeſprochenſtem Gegenſatz zur Zeitkunſt. 
Winckelmann hatte in den griechiſchen Bildwerken nur 
Anmut und Würde, Adel der Geſinnung und Keuſchheit 
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des Empfindens geſehen; Heinſe dagegen fand in der 
Antike jene glühende Sinnlichkeit wieder, die in ſeinem 
eigenen Innern tobte. Er ſah in ihr unverhüllte Sinnen⸗ 
kunſt, Winckelmann und ſein Kreis abſtrakten Idealismus. 
Es iſt gleichgültig, ob Heinſe die Körperſchönheiten ſeiner 
Geliebten preiſt oder den herrlichen Bau der Venus von 
Medici: ſtets dieſelbe bedingungsloſe Hingabe an den 
Gegenſtand als Quell des Aſthetik und Erotik miſchenden 
Genuſſes. Tizian, der Maler der Venusbilder, iſt ſein 
Abgott. Er ſchwelgt im Farbenrauſch der venezianiſchen 
Kunſt, wogegen der zeitgenöſſiſche Klaſſizismus ſich mit 
der Idealität des zeichneriſchen Umriſſes begnügte und 
die Farbe verachtete. | 

Dieſem Hohenlied des „Sturms und Drangs“ ſteht 
in Tiecks „Sternbald“ (1798) der Künſtlerroman der 
Romantik gegenüber. Die reaktionäre, katholiſierende 
Ideenwelt der Wackenroderſchen „Herzensergießungen“ 
iſt hier mit dem Sinnenkultus des „Ardinghello“ zu⸗ 
ſammengefloſſen. Sternbald, der Lieblingsſchüler Albrecht 
Dürers, zieht nach Italien, wo er durch ſchöne Frauen 
zu einer ſinnlichen Lebensauffaſſung bekehrt wird, eine 
Wandlung, die freilich wie ein Verrat an den Wacken⸗ 
roderſchen Idealen anmutet, der durch eine abermalige 
Sinnesänderung Sternbalds am Schluß ſeiner Irrfahrten 
nicht völlig geſühnt erſcheint. 

Hatte hier „Ardinghello“ dem kloſterbruderiſieren⸗ 
den Romantiker bedenklich ins Zeug gepfuſcht, ſo trug 
Friedrich Schlegel kein Bedenken, in ſeiner „Lueinde“ 
(1799) Heinſes Emanzipation des Fleiſches zum eigent⸗ 
lichen Programm zu erheben. Julius wird durch die 
Liebe zum wahren Künſtler. Seine Stoffwelt, Auffaſſung 
und ſein Stil wandeln ſich im Feuer der Leidenſchaft. 
Aber der Erziehung durch Hetären iſt ein ſolch breiter 
Raum gewidmet, daß die Kunſt etwas zu kurz kommt. 
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Die „Lueinde“ iſt weniger ein Malerroman als viel⸗ 
mehr eine Ars amandi. 

Mörikes „Maler Nolten“ (1832) führt ſeinen Titel 
zu Unrecht. Nicht der Maler, ſondern der Menſch 
Nolten ſteht im Mittelpunkt der Handlung. Sein Werde⸗ 
gang als Maler bleibt auf einige Andeutungen beſchränkt. 
Nicht die Kriſen des Künſtlers, ſondern die Liebesirrungen 
beſtimmen ſein Schickſal und führen zum tragiſchen Ende. 

Der „Grüne Heinrich“ unterſcheidet ſich von allen 
früheren Künſtlergeſchichten durch ſeinen Wirklichkeits⸗ 
gehalt. Es handelt ſich hier weder darum, eine ver⸗ 
gangene Kunſtepoche heraufzubeſchwören, wie dies Tieck 
in ſeinem altdeutſchen Roman „Sternbald“ getan hat, 
noch den Roman als Gefäß für allerlei Ergüſſe über 
Kunſtfragen und Werke zu benützen, wie es Heinſe im 
„Ardinghello“ beliebte. Sondern der „Grüne Heinrich“ 
iſt ein autobiographiſches Bekenntnisbuch. Die Entwick⸗ 
lungsgeſchichte eines beſtimmten Künſtlers (diejenige des 
Autors ſelbſt) wird in allen ihren einzelnen Phaſen dar⸗ 
geſtellt; wir erleben ſein Wachstum von den erſten taſten⸗ 
den Anfängen des Knaben bis zur Kataſtrophe. Der 
Held ſteht und fällt mit ſeiner Kunſt. | 

Keller hat damit auf dem Gebiete des Malerromans 
das geleiſtet, was Goethe auf demjenigen des Schau⸗ 
ſpielerromans. Der „Grüne Heinrich“ und der „Wilhelm 
Meiſter“ bedeuten Höhepunkte ihrer Kunſtgattung. 

Kellers Auffaſſung des Künſtlers iſt eine von der 
romantiſchen völlig verſchiedene. Dort ein Menſch, der 
mit göttlichen Kräften ausgeſtattet iſt, der auf hoher 
Warte über dem gewöhnlichen Leben thront, den keine 
irdiſchen Feſſeln der materiellen Abhängigkeit drücken, 
dem die Beſchäftigung mit der Kunſt eine Art Gottes⸗ 
dienſt iſt. Nach Kellers Anſchauung iſt der Künſtler ein 
Normalmenſch mit geſteigerten Fähigkeiten, der ſich die 
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Kunſt zum Lebensberuf gewählt hat. Für ihn iſt die 
Kunſt nicht nur ein freies Spiel, ein bloßes äſthetiſieren⸗ 
des Genießen und ſorgenloſes Produzieren, ſondern eine 
berufliche Tätigkeit, ein Handwerk zur Friſtung der 
Exiſtenz wie ein anderes. Salz und Kümmel, ſagt Keller 
einmal, ſeien auch in der Kunſt häufiger als Ambroſia; 
es wäre gut, man machte ſich klar, wie ordinär es oft 
in den Köpfen der Künſtler ausſehe. 

Bei keinem Romantiker — es gilt dies für Ardin⸗ 
ghello und Sternbald ſowohl wie für Nolten — iſt die Kunſt 
Beruf in dieſem Sinne, daß der Künſtler gebunden iſt 
an den Erfolg, an ſeiner Hände Arbeit. Hier gilt der 
wirklichkeitsfremde Grundſatz l'art pour l'art! Keller 
dagegen macht es ſich zur Aufgabe, die innigen Be⸗ 
ziehungen und Wechſelwirkungen zwiſchen Kunſt und 
Leben aufzudecken. 

Zum erſten Mal finden wir im „Grünen Heinrich“ 
den Künſtler im Kampf mit dem Leben, im Ringen um 
die Exiſtenz. Zum erſten Mal hungert hier ein Künſtler; 
zum erſten Mal ſteigt er nieder in die finſtere Spelunke 
eines Trödlers, um zur Friſtung ſeines Lebens Fahnen⸗ 
ſtangen anzuſtreichen! 


Die Künſtlergeſchichte des 
„Grünen Heinrich“ 


Der Leſer iſt leicht geneigt, die Betätigung des 
„Grünen Heinrich“ als Landſchaftsmaler mehr als eine 
Spezialität zu betrachten, er wird verhältnismäßig raſch 
über die Kunſtentwicklungen und Exkurſe hinwegleſen 
und ſich an den unerſchöpflichen Reichtum allgemein⸗ 
menſchlichen Gehaltes halten. Lenkt nun dieſe Schrift 
ſeine Aufmerkſamkeit auf Partien des Romans, die ihm 
verhältnismäßig wenig geläufig ſein werden, ſo iſt es 
wohl nicht überflüſſig, die in die faſt unüberſehbare 
Stoffmaſſe des Romans eingebettete Künſtlergeſchichte 
im Zuſammenhange zu ſkizzieren. Da die Vergleichung 
der beiden Faſſungen einem beſonderen Kapitel vorbe⸗ 
halten iſt, ſei der Analyſe die endgültige Faſſung zu⸗ 
grunde gelegt. 

Streng genommen beginnt die Künſtlergeſchichte erſt 
mit der Berufswahl des Fünfzehnjährigen. Dennoch 
darf nicht überſehen werden, wie der Dichter die künſt⸗ 
leriſchen Neigungen des Grünen Heinrich ſchon im Ver⸗ 
halten des Kindes, in den Äußerungen des Spiel⸗ 
triebs begründet. Eine alte in Ol gemalte Abend- 
landſchaft in der Stube weckt das erſte Verlangen in 
ihm, Pinſel und Farben zur Hand zu nehmen und das 
Bild mit Waſſerfarben zu kopieren. Während er in der 
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Schule ein fauler und ungeſchickter Zeichner iſt, der 
ſich damit abquält, öde Vorlagen zu kopieren, gedeiht zu 
Hauſe ſeine wilde Zeichenkunſt, der allerlei Landſchaften 
auf den Kacheln des Stubenofens, Bildchen im alten 
Stammbuch der Mutter und in verjährten Damenkalen⸗ 
dern Anregung zu eigenen phantaſtiſchen Kompoſitionen 
bieten. Dabei liebt er es, ſeine Perſon ſymboliſch in 
die intereſſanten Szenen zu verſetzen, die er erfindet: 
„Dieſe Figur, in einem grünen, romantiſch geſchnittenen 
Kleide, eine Reiſetaſche auf dem Rücken, ſtarrte in 
Abendröten und Regenbogen, ging auf Kirchhöfen oder 
im Walde, oder wandelte auch wohl in glückſeligen 
Gärten voll Blumen und bunter Vögel“ (Werke I 184). 
So kommt es, daß Heinrich nach der Ausweiſung aus 
der Schule den Anſpruch erhebt, Maler zu werden, 
wenngleich die Entſcheidung vorläufig verſchoben wird. 
Aber in ſeinem Heimatdorf, wo er im gaſtlichen Hauſe 
des pfarrherrlichen Oheims ſorgenloſe Ferientage ver⸗ 
lebt, findet ſein Drang zur Kunſt neue Nahrung. 
Auf dem ſeltſamen Wege einer Tradition, deren Träger 
der Sache ſelber fremd war, erhält Heinrich in den 
manierierten und dilettantiſchen Landſchaftsſtudien des 
närriſchen Junkers Felix die erſte Einführung in die Kunſt. 
Des Malerdichters Salomon Geßner Werke, die er in der 
Bibliothek des Oheims findet, beſtärken ihn in ſeiner Mei⸗ 
nung, zur Malerei berufen zu ſein. Geßners Brief über die 
Landſchaftsmalerei weiſt ihm die beſondere Richtung, und 
weitere Belehrung findet er in Sulzers Theorie der 
ſchönen Künſte. Aber das ſtürmiſche Beginnen, die theo⸗ 
retiſchen Einſichten in der Praxis zu erhärten, nimmt 
ein klägliches Ende. Der Verſuch, eine gewaltige Buche, 
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die ſich ihm am Waldrande herausfordernd entgegenitellt, 
zu zeichnen, mißlingt. Heinrich fühlt ſich abgewieſen und 
herausgeworfen aus dem Tempel ſeiner jugendlichen Hoff⸗ 
nung, bis es ihm gelingt, eine junge Eſche in heißem 
Bemühen auf das Papier zu bannen, mit dem Erfolg, 
daß der forſtkundige Oheim die Baumart erkennt, wäh⸗ 
rend die Jungmannſchaft ihren Spott über das naza⸗ 
reniſch⸗dürftige Stengelbäumchen nicht verhehlt. Der Be⸗ 
ſuch bei dem Schulmeiſter, Annas Vater, gibt Heinrich 
Gelegenheit, ſein religiös gefärbtes Bekenntnis zur Kunſt 
abzulegen. Hier, an dem zwiſchen Sonnenglanz und 
Waldesſchatten ſchwebenden See, wo die Natur in ihrer 
unberührten Schönheit ſelbſt ein Gedicht iſt, entwickelt der 
Knabe ſeine Auffaſſung vom Weſen der Landſchaftsmalerei: 
„Warum ſollte dies nicht ein edler und ſchöner Beruf ſein, 
immer und allein vor den Werken Gottes zu ſitzen, die ſich 
noch am heutigen Tag in ihrer Unſchuld und ganzen Schön⸗ 
heit erhalten haben, ſie zu erkennen und zu verehren 
und ihn dadurch anzubeten, daß man ſie in ihrem Frieden 
wiederzugeben verſucht? Wenn man nur ein einfältiges 
Sträuchlein abzeichnet, ſo empfindet man eine Ehrfurcht 
vor jedem Zweige, weil derſelbe ſo gewachſen iſt und 
nicht anders nach den Geſetzen des Schöpfers; wenn man 
aber erſt fähig iſt, einen ganzen Wald oder ein weites 
Feld mit ſeinem Himmel wahr und treu zu malen, und 
wenn man endlich dergleichen aus ſeinem Innern her⸗ 
vorbringen kann, ohne Vorbild, Wälder, Täler und Ge⸗ 
birgszüge, oder nur kleine Erdwinkel, frei und neu, und 
doch nicht anders, als ob ſie irgendwo entſtanden und 
ſichtbar ſein müßten, ſo dünkt mich dieſe Kunſt eine Art 
wahren Nachgenuſſes der Schöpfung zu ſein. Da läſſet 
man die Bäume in den Himmel wachſen und darüber 
die ſchönſten Wolken ziehen und beides in klaren Ge- 
wäſſern ſpiegeln! Man ſpricht, es werde Licht! und ſtreut 
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den Sonnenſchein beliebig über Kräuter und Steine und 
läßt ihn unter ſchattigen Bäumen erlöſchen. Man reckt die 
Hand aus und es ſteht ein Unwetter da, welches die braune 
Erde beängſtigt und läßt nachher die Sonne in Purpur 
untergehen! Und dies alles, ohne ſich mit ſchlechten Men⸗ 
ſchen vertragen zu müſſen; es iſt kein Mißton im ganzen 
Tun!“ (Werke I 227 f.). Der große Humoriſt blickt ſeinem 
poetiſchen Doppelgänger lächelnd über die Schulter. Die 
romantiſch willkürliche Richtung, die Heinrich zu ſeinem 
Verhängnis in der Folge einſchlägt, iſt in dieſem Hymnus 
auf die Landſchaftsmalerei, der in Wackenroders Herzens⸗ 
ergießungen eines kunſtliebenden Kloſterbruders nicht 
überraſchen würde, vorgezeichnet. In einem feierlich 
ſtiliſierten Briefe an die Mutter eröffnet der Sohn ſeinen 
Herzenswunſch, Maler zu werden. Aber der Rundgang, 
den die Mutter bei den bewährten Freunden des Vaters 
unternimmt, um deren Meinung in ſo entſcheidender An⸗ 
gelegenheit anzuhören, ſtürzt Mutter und Sohn in neue 
Ungewißheit. Der Schreinermeiſter, der Fabrikant, der 
Schuſter und der Staatsmann betonen das Wagnis des 
Künſtlerberufes und halten dem gegenüber die Sicherheit 
und ruhige Beſchaulichkeit der Tätigkeit als Landkarten⸗ 
ſtecher, Deſſinzeichner einer Kattundruckerei, als Schuſter 
und Verwaltungsmann entgegen. Aber alle Bedenken 
der weltklugen Zweckmäßigkeit gegen die „phantaſtiſchen“ 
Pläne Heinrichs ſind im Grunde vergeblich. Der Knabe 
malt der reifen Judith Blumen fürs Kirchenbuch, und er 
beſchenkt die zarte Anna mit einem liebevoll gemalten 
Blumenſtrauß mit der Inſchrift „H. Lee fecit“; die Gold⸗ 
glut der untergehenden Sonne verklärt das Bild wunder⸗ 
bar. So fehlt es weder an irdiſcher noch an himmli⸗ 
ſcher Ermunterung, und der Beſuch einer Kunſtausſtellung, 
in der ihm einige Landſchaften der Genfer Schule tiefen 
Eindruck machen, beſtärkt Heinrich in ſeiner Wahl. Dem 
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Drängen des Sohnes nachgebend, ſieht ſich die Mutter 
nach einem Meiſter um, der befähigt wäre, den erſten 
Zeichenunterricht zu erteilen. Übel beraten, gerät ſie an 
einen Mann, welcher Maler, Kupferſtecher, Lithograph 
und Drucker in einer Perſon iſt, indem er, in einer 
verſchollenen Manier, vielbeſuchte Schweizerlandſchaften 
zeichnet, dieſelben in Kupfer kratzt, abdruckt und von 
einigen jungen Leuten mit Farbe überziehen läßt. Dieſer 
Meiſter, der ſeine Kunſt und ſeinen Schlendrian inner⸗ 
halb vier Wänden erworben, iſt gänzlich unfähig, Hein⸗ 
rich einen fördernden Unterricht zuteil werden zu laſſen. 
Er hält ihn eine Zeitlang mit dem Zeichnen nach arm⸗ 
ſeligen Vorlagen in Abhängigkeit und ermuntert den des 
Kopierens überdrüſſigen Schüler, hohle, zerriſſene Weiden⸗ 
ſtrünke, verwitterte Bäume und abenteuerliche Felsge⸗ 
ſpenſter aufzuſuchen mit den bunten Farben der Fäulnis 
und des Zerfalles, und preiſt ihm dieſe Dinge als inter⸗ 
eſſante Gegenſtände an. Denn er verwechſelt das Sonder⸗ 
bare und Krankhafte mit dem Maleriſchen. Da die Natur 
ſolche Erſcheinungen verhältnismäßig ſpärlich darbietet, 
fertigt Heinrich Zeichnungen eigener Erfindung an, in 
denen er die ſeltſamſten Gebilde zuſammenhäuft, die ſeine 
Phantaſie hervorzutreiben vermag. Dieſe legt er Haber⸗ 
ſaat als in der Natur beſtehend vor, welcher weit entfernt 
iſt, die Täuſchung zu durchſchauen, ihn vielmehr eifrig belobt. 
Erſt als Heinrich mit den ſeltſamen Früchten ſeiner Tätigkeit 
im Heimatdorfe zu prunken gedenkt, gerät der Oheim mit 
untrüglichem Blick hinter das Verlogene dieſer Phantaſie⸗ 
produkte und bemüht ſich, ſeinen Schützling wieder auf 
eine reale Bahn zu leiten, indem er ihm anrät, ſeine 
Beſitzung, Haus, Garten und Bäume, genau und be— 
dächtig zu zeichnen. Bei ſolcher Arbeit erwirbt ſich 
Heinrich mit ſaurer Mühe den Sinn des Schlichten, 
aber Wahren. Als gegen Ende der Lehrzeit Haber- 
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ſaat Heinrich den Vorſchlag macht, gegen Entſchädigung 
in ſeine Anſtalt einzutreten, weiſt dieſer den Antrag, 
jeden Gedanken an Tagelohn und kleine Induſtrie ver⸗ 
abſcheuend, zurück, verabſchiedet ſich von ſeinem Lehrer 
und ſchlägt vergnügt ſein Atelier in einer Dachkammer 
auf, in deren Mitte eine Staffelei, das Ziel langer 
Wünſche, aufgepflanzt wird. Abwechſlung in das ſelbſt⸗ 
herrliche, zielloſe Treiben bringt ein erneuter Aufenthalt 
im Heimatdorf, wohin auch Anna, nach längerer Ab⸗ 
weſenheit im Welſchland, wieder zurückgekehrt iſt. Die 
zarte Liebe zu Anna offenbart ſich in ihrem Bildnis, das 
Heinrich aus dem Gedächtnis in Waſſerfarben malt. 
„Jeden Tag — berichtet Heinrich — betrachtete ich Anna 
verſtohlen oder offen und verbeſſerte darnach das Bild, 
bis es zuletzt ziemlich ähnlich wurde. Es war in ganzer 
Figur und ſtand in einem Blumenbeete, deſſen hohe 
Stengel und Kronen mit Annas Haupt in den tiefblauen 
Himmel ragten; der obere Teil der Zeichnung war bogen⸗ 
förmig abgerundet und mit Rankenwerk eingefaßt, in 
welchem glänzende Vögel und Schmetterlinge ſaßen, deren 
Farben ich noch mit Goldlichtern erhöhte“ (Werke J 344). 
Durch eine Indiskretion der jungen Baſen kommt das 
„byzantiniſche“ Werklein Anna zu Geſicht. In einem 
feinen Muſchelrahmen findet es im Orgelſaale des Schul⸗ 
meiſters ſeinen Ehrenplatz und nimmt ſich da aus wie 
das Bild einer märchenhaften Kirchenheiligen. 

Nach langer Ferienzeit findet Heinrich den Weg 
wieder zurück in die Stadt und zu ernſthafter Arbeit. 
Die Werke Goethes lehren ihn, daß das Weſen der Kunſt 
darin beſteht, das Notwendige und Einfache mit Kraft 
und Fülle darzuſtellen. Wie er aber bereits daran ver⸗ 
zweifelt, die gewonnene Einſicht als Maler zu verwerten, 
erſcheint ihm Römer, kein Pfuſcher wie Haberſaat, ſon⸗ 
dern ein wirklicher Meiſter. Selbſt aus Haberſaats 
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kümmerlicher Pflanzſchule hervorgegangen, hatte er ſich 
in Frankreich und Italien zum geachteten Landſchafts⸗ 
maler emporgearbeitet. Mit Freuden ergreift Heinrich 
die Gelegenheit, ſich der Führung eines tüchtigen Meiſters 
anzuvertrauen. Aber im Gegenſatz zu Haberſaat iſt 
Römer ein ſtrenger, unerbittlicher Lehrer, der ihm alle 
Torheiten und Flauſen gründlich austreibt und größte 
Genauigkeit und Gewiſſenhaftigkeit in der Wiedergabe 
der Natur von ihm verlangt. Jedoch Heinrichs Erfindungs⸗ 
luft droht wieder zu überwuchern, wie er unter Rö⸗ 
mers Anleitung zu komponieren beginnt. Der Tadel 
und die wohlgemeinten Warnungen des Lehrers bleiben 
ohne Eindruck ſchon deshalb, weil Heinrich aus einem 
geehrten und zuverläſſigen Lehrer die ſeltſamſte und 
rätſelhafteſte Geſtalt ſich herausſchälen ſieht. Der Irr⸗ 
ſinn, der ſich in ſeltſamſten Größenwahnideen äußert, 
erhält immer größere Gewalt über ihn. Nach einer 
Unterrichtsdauer von vier Monaten trennen ſich Lehrer 
und Schüler, wobei Heinrich durch die rückſichtsloſe For⸗ 
derung des Römer vorgeſtreckten Geldes einen Akt 
ſchwärzeſter Undankbarkeit begeht und eine ſchwere Schuld 
auf ſich ladet. Der Fluch Römers, der in einem fran⸗ 
zöſiſchen Irrenhauſe verſchollen iſt, trifft ihn um ſo mehr, 
als er dem Unglücklichen einen entſchiedenen Fortſchritt 
in ſeinem Können zu danken hat. Wiederum iſt der 
Jüngling ſich ſelbſt überlaſſen. Nach dem Tode Annas 
und dem Abſchied von Judith verſucht er wohl, das bei 
Römer Gelernte fortzubilden und anzuwenden, aber die 
Erinnerung an den verſchollenen Meiſter läßt ihn nicht 
zu freudigem Arbeiten kommen, und das Bücherleſen, 
das er mit Leidenſchaft betreibt, lenkt ihn mehr als je 
von ſeinem Berufs ſtudium ab. Bis endlich der Tag 
kommt, da Heinrich, mit einem Teil des väterlichen Erbes 
ausgerüſtet, die Heimat verläßt und mit dem Sonnen— 
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untergange des zweiten Tages das Ziel ſeiner Reiſe, die 
große Hauptſtadt erreicht, welche mit ihren Steinmaſſen 
und großen Baumgruppen auf einer weiten Ebene ſich 
dehnt. Die Zeit von anderthalb Jahren überſpringend, 
die Heinrich bereits am Muſenorte zugebracht hat, ſetzt 
die Erzählung mit der Schilderung der beiden Maler⸗ 
freunde Heinrichs, Lys und Erikſon, wieder dein. Hein⸗ 
rich ſtattet dem Skandinavier Erikſon und dem Holländer 
Lys einen Beſuch ab, wobei auf Beider Kunſtrichtung 
helles Licht fällt. Erikſon quält ſich gerade mit dem An⸗ 
fertigen eines Landſchäftchens ab, während Lys die 
Freunde mit vornehmer Gelaſſenheit in die Räume führt, 
wo ſeine leuchtenden Bilder mit den Darſtellungen 
Salomes und der Königin von Saba, Hamlets und der 
„Bank der Spötter“ an den Wänden hängen. Die Ein⸗ 
kehr der Freunde in Heinrichs Atelier, in welchem die 
ungeheuerlichſten Schildereien urgermaniſcher Eichen⸗ 
wälder, bibliſcher Landſchaften und einer mittelalterlichen 
Stadt im Abendrote ſtehen, gibt hinreichenden Aufſchluß 
über die Richtung, die Heinrich in der Kunſt eingeſchlagen. 
Er huldigt nach dem treffenden Urteil Lys' jenem Spiri⸗ 


tualismus, der eine fingierte, künſtliche, allegoriſche Welt 


aus der Erfindungskraft, mit Umgehung der guten Natur 
herausſpinnt. Wie ſich die drei Freunde in der deutſchen 
Stadt zuſammengefunden, ſo trennen ſich ihre Wege 
wieder, und das Ereignis, welches ſie auseinanderführt, 
iſt das große Dürerfeſt, das von der ganzen Künſtler⸗ 
ſchaft gefeiert wird und in dem ſich der Glanz der alten 
Reichsſtadt Nürnberg ſpiegeln ſoll. Der Feſtzug zerfällt 
in drei Hauptzüge, von denen der erſte die nürnbergiſche 
Bürger⸗, Kunſt⸗ und Gewerbewelt, der zweite den Kaiſer 
mit den Fürſten, Reichsrittern und Kriegsmännern und 
der dritte einen alten Mummenſchanz umfaßt, wie er 
von der bedeutenden Reichsſtadt dem gekrönten Gaſt vor⸗ 


* 
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geführt wird. Zu dieſem letzten Teile wählen die drei 
Freunde ihren Standort, um als verdoppelte Phantaſie⸗ 
gebilde im Schattenbilde der Vergangenheit mitzuziehen. 
Die Gefährten Heinrichs haben ihre Geliebten mit ſich 
gebracht, Erikſon die ſchöne und reiche Bierbrauerswitwe 
Roſalie, die als herrliche Venus mit glänzendem Gefolge 
hoch zu Wagen einherfährt; Lys läßt Agnes, das ſeltſame 
Naturſpiel, als ſchimmernde Diana im Zuge mitziehen. 
Der ſtarke Erikſon führt ihre Gruppe als wilder Mann 
an, während Lys den Aufzug eines alten der Jagd ob⸗ 
liegenden Aſſyrerkönigs gewählt hat, um ſeiner Diana zur 
Seite gehen zu können. Die zügelloſe Leidenſchaft, mit 
der ſich Lys der Braut ſeines Freundes zuwendet und 
ſie ihm abſpenſtig zu machen ſucht, während er die arme 
Agnes dem Schutze Heinrichs übergibt, der in einem 
laubgrünen Narrenkleid ſteckt und eine Schellenkappe 
trägt, droht eine Kataſtrophe herbeizuführen, die nur durch 
die überlegene Sicherheit Roſaliens und ihres Geliebten 
vermieden werden kann. Wohl tritt Heinrich im Duell 
mit dem Freund als Rächer Agneſens auf, aber die Be⸗ 
ſonnenheit Lys' machte dem „Narrengefecht“ ein frühes 
Ende, das in der erſten Romanfaſſung mit der tödlichen 
Verwundung durch Heinrich einen ſo tragiſchen Ausgang 
nimmt. Erfreulicher für Agnes iſt die Rehabilitierung, 
die der „Gottesmacher“, der als Winzer dem Bacchus⸗ 
gefolge angehört hat, der Verlaſſenen zuteil werden 
läßt. Ein Ständchen des muſikfreudigen Goldſchmieds 
aus dem Rheinlande, der Kruzifixe und Muttergottes 
bilder in Elfenbein ſchnitzt und prächtige Pokale ſchmiedet, 
öffnet ihm den Weg zum Herzen der von ihm Geliebten. 
Haben Lys und Erikſon von der Kunſt Abſchied genont- 
men, ſo ſetzt ſich Heinrich in melancholiſchem Tiefſinn 
wieder vor jeine Kartonwände und arbeitet mit ein⸗ 
geſchlummerter Seele, aber großem Scharfſinn an einer 
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koloſſalen Kritzelei. Bis ihn ein Beſuch Erikſons in ſeinem 
Grillenfang aufſtört, indem der Freund mit beredten 
Worten auf das Nutzloſe einer ſolchen Tätigkeit hinweiſt 
und mit der Fauſt den Karton durchſtößt, auf ſolche 
Weiſe einen Ausweg ſchaffend. 

Heinrich ſucht einen neuen Weg, indem er die 
Schranken ſeiner Landſchaftskunſt durchbrechen und ſich 
auch der Darſtellung des Menſchen widmen will. Aber 
die mühſeligen Studien an der Gipsſtatue des borgheſi⸗ 
ſchen Fechters führen ihn immer weiter von der Kunſt 
weg. Beſtrebt, in das Weſen der menſchlichen Form ein⸗ 
zudringen, beſucht er Vorleſungen über Anatomie und 
vertieft ſich in die philoſophiſchen Gedankengänge des 
Lehrers. Über dieſem Tun verſtrickt ſich Heinrich in 
immer größere Schuldbeziehungen, und die Not zwingt 
ihn ſchließlich, energiſche Anſtalten zu treffen, die Tore 
des Erwerbes aufzutun. Doch indem er ſich beim Ent⸗ 
werfen eines Bildes von einem geſchickten Meiſter beraten 
läßt, ereilt ihn das Mißgeſchick, daß dieſer Maler ihm 
das dankbare Motiv ſtiehlt, ſo daß dem Bilde des Kon⸗ 
kurrenten der Vorzug gegeben wird. Die Opfer der 
Mutter, die dem Sohne ihre letzten Erſparniſſe ſendet, 
vermögen die Lage Heinrichs nicht zu verbeſſern, der ſich 
vergebens müht, ſchlichte Landſchaften, deren Motive er 
ſeinen Studienmappen entnommen hat, zu verkaufen. 
Die Welt des Erwerbs iſt ihm wie durch eine Mauer 
verſchloſſen. Die Gegenwart völlig vergeſſend, greift 
Heinrich zur Feder und beginnt eine Darſtellung ſeines 
bisherigen Lebens und Erfahrens, bis zu jener Stunde, 
da er als Rekrut auf dem Felde ſteht und die ſchöne 
Judith auswandern ſieht, ohne ſich regen zu dürfen. Aber 
ſeine Lage verſchlimmert ſich. Der Hunger zwingt ihn, 
zuerſt ſeine Flöte, dann die Bücher, ſchließlich alle ſeine 
Studien und Kartons dem Trödelgreishen Joſeph 
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Schmalhöfer zu verkaufen. Ja, jo weit kommt es mit 
ihm, daß er ſich dem Trödler als Fahnenſtangenſtreicher 
verdingen muß. Da endlich entſchließt er ſich, der Kunſt⸗ 
ſtadt den Rücken zu kehren. Auf dem Heimweg verirrt 
er ſich in ein gräfliches Schloß und findet hier alle ſeine 
Studienblätter und Kartonlandſchaften wieder, die der 
kunſtſinnige Schloßherr ſorglich geſammelt. Heinrich 
widerſteht der Lockung, den Beruf, mit einer anſehn⸗ 
lichen Summe vom Grafen und mit dem Erbe des 
Trödlers ausgeſtattet, unter günſtigen Bedingungen fort⸗ 
zuführen. Er entſagt der Kunſt und widmet ſich, in die 
Heimat zurückgekehrt, als Staatsbeamter der politiſchen 
Laufbahn. | 


Die Künſtlergeſchichte in den 
verſchiedenen Faſſungen des Romans 


Erſter Plan 
(1843— 1847) 


Den Plan zu einem Künſtlerroman faßte Keller im 
Winter 1842/43, als er in ſeinem Atelier, hinter Karton⸗ 
wänden verſteckt, in trüber Stimmung am Ofen ſaß und, 
ſtatt zu zeichnen, die Zeit wieder mit Leſen und Schreiben 
zuzubringen begann. „Allerlei erlebte Not — berichtet 
die Autobiographie von 1876 — und die Sorge, welche 
ich der Mutter bereitete, ohne daß ein gutes Ziel in 
Ausſicht ſtand, beſchäftigten meine Gedanken und mein 
Gewiſſen, bis ſich die Grübelei in den Vorſatz verwan⸗ 
delte, einen traurigen kleinen Roman zu ſchreiben über 
den tragiſchen Abbruch einer jungen Künſtlerlaufbahn, 
an welcher Mutter und Sohn zugrunde gingen... Es 
ſchwebte mir das Bild eines elegiſch⸗lyriſchen Buches vor 
mit heiteren Epiſoden und einem zypreſſendunkeln Schluſſe, 
wo alles begraben wurde“). 

Was wir von dieſer erſten Konzeption beſitzen — 
die Eingangspartie von 1846 — findet auf einer Druck⸗ 
ſeite genügenden Raum. Wollen wir den Verſicherungen 
des Dichters Glauben ſchenken, ſo wären bis zur Aus⸗ 
reiſe nach Heidelberg erhebliche Teile des Romans ge⸗ 
ſchrieben worden. Indeſſen dürfte die Vermutung, daß 
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der „Ur⸗Heinrich“ zum größten Teil nur in der Phan⸗ 
taſie Kellers exiſtiert habe, die Niederſchrift dagegen auf 
verhältnismäßig geringe Partien beſchränkt geblieben ſei, 
der Wahrheit am nächſten kommen. 

Während die Grundidee von Keller ſelbſt ſcharf 
umſchrieben wurde, ſind wir in bezug auf den Inhalt 
auf Vermutungen angewieſen. Von Wichtigkeit für dieſe 
Frage iſt Kellers Erklärung, daß der vierte Band des 
Romans „das Buch der urſprünglichen Intention“ ſei 
(15. Oktober 1853, an Hettner). Sodann läßt die Ein⸗ 
gangspartie von 1846 erkennen, daß der erſte Plan, in 
Übereinſtimmung mit der ſpäteren erſten Faſſung, mit 
dem Auszuge Heinrichs in die Fremde beginnen ſollte. 
Auf dieſe Anhaltspunkte geſtützt, hat Ermatinger den 
urſprünglichen Plan zu rekonſtruieren verſucht: „Heinrich 
verläßt die Heimat, um in der Kunſtſtadt ſich auszu⸗ 
bilden. Er nimmt zuerſt an dem heiteren Leben der 
Künſtler teil. Aber in ſeinem Schaffen bringt er es nicht 
auf einen grünen Zweig, und da ihm nun auch das Geld 
ausgeht, ſo gerät er in die bitterſte Not. Er kehrt nach 
der Heimat zurück, kommt unterwegs ins Grafenſchloß, 
erlebt ſeine Rehabilitation als Künſtler und Menſch, findet 
aber nicht den Mut, dem ‚Örafenkind‘ ſeine Liebe zu 
geſtehen. . .. Dann kehrt Heinrich nach der Heimat zurück, 
findet die Mutter tot und ſtirbt an ſeiner Schuld“). 
Man ſieht, die Erfindung überwiegt das Erlebnis. 
Der autobiographiſche Gehalt iſt verhältnismäßig gering. 
Erfunden iſt der tragiſche Ausgang, erfunden die Epi⸗ 
ſode im Grafenſchloß. Einzig die Erlebniſſe und Er⸗ 
fahrungen in München, die Keller im Leben und Treiben 
des Grünen Heinrich in der Kunſtſtadt zu verwerten ge⸗ 


) Baechtold⸗Ermatinger, Gottfried Kellers Leben, Briefe 
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dachte, hätten dem lyriſch⸗ſentimentalen Roman einen 
realiſtiſcheren, ſubſtanziellen Einſchlag verliehen. 


Erſte Faſſung 
(1848/49 Heidelberg und 1850 —55 Berlin) 


An der Grundidee des Plans von 1843 hat Keller 
im allgemeinen feſtgehalten. Die wichtigſten Anderungen 
betreffen die Stoffmaſſe und die Motivierung des tragi⸗ 
ſchen Ausgangs. 


1. Stoffzuwachs 
a) Die Jugendgeſchichte 


Keller ſelbſt hat erklärt, es ſei ihm erſt im Laufe 
der Arbeit eingefallen, die Jugendgeſchichte einzuſchalten ). 
Dies geſchah unter dem Einfluß der Feuerbachſchen 
Philoſophie. Sie weckte in Keller den Sinn für das 
„notwendige und geſetzliche Wachstum der Dinge“ und 
veranlaßte ihn, den Werdegang ſeines poetiſchen Eben⸗ 
bildes vom Anfang bis zum Ende organiſch zu ent⸗ 
wickeln. 

Dieſer Zuwachs iſt auch für die Künſtlergeſchichte 
von größter Bedeutung. Zug für Zug wird nun der 
Bildungsgang Heinrichs analyſiert. Von der „erſten 
ahnenden Einſicht“ des Knaben in den Geiſt der Malerei 
bis zum Zuſammenbruch ziehen Heinrichs Malerſchickſale 
in ſcheinbar lückenloſer Folge an uns vorüber: die erſten 
Malverſuche, Berufswahl, Unterricht bei Haberſaat und 
Römer. Ja, dieſe Motive ſind für Heinrichs ſpätere 


) Gottfried Kellers nachgelaſſene Schriften und Dichtungen. 
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Entwicklung von ſolcher Bedeutung, daß man ſich kaum 
vorſtellen kann, wie der Plan von 1843 ohne ſie aus⸗ 
kommen konnte. 


b) Kunſtſtadtepoche 


Es ſind keinerlei Anhaltspunkte vorhanden, welche 
ſtofflichen Motive der Plan von 1843 mit der erſten 
Faſſung gemein hatte. War die Schilderung des Dürer⸗ 
feſtes bereits im erſten Entwurfe vorhanden, oder geriet 
Keller erſt in Heidelberg, im Streben nach Stofflichkeit 
und Wirklichkeitswerten auf den Gedanken, das Feſt in 
den Mittelpunkt des heiteren Künſtlertreibens zu ſtellen? 
Und wie verhält es ſich mit Lys und Erikſon, die im 
Roman ſo innig mit der Feſthandlung verknüpft ſind, 
daß ſie ſcheinbar mit ihr ſtehen oder fallen müſſen? Nur 
ſoviel kann geſagt werden, daß die beiden Malerfreunde, 
vor allem Lys, typiſche Heidelberger „Gewächſe“ ſind, 
mögen ſie auch im Keim bereits dem erſten Entwurf an⸗ 
gehört haben. 


2. Motivierung von Heinrichs Mißerfolg 


Es genügt, den Schöpfer des Plans von 1843 dem 
Dichter von 1848 gegenüberzuſtellen, um zu erkennen, 
daß ſich die Motivierung der erſten Faſſung in weſent⸗ 
lichen Punkten von derjenigen des urſprünglichen Ent⸗ 
wurfs unterſcheiden mußte. 1843 war Keller noch Land⸗ 
ſchaftsmaler. Es iſt zum mindeſten fraglich, ob er damals 
ſchon daran gedacht hat, in dem Helden ſeines Romans ein 
Opfer irriger Berufswahl zu zeichnen. Ganz anders 1848. 
Da hatte er Pinſel und Palette längſt beiſeite geworfen, 
und je erfolgreicher der Poet ſich in ihm durchſetzte, um 
ſo ſtärker mußte ſich die Anſchauung feſtigen, daß der 
Malerberuf ein Mißgriff geweſen. 1843 ſtand Keller 
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noch durchaus im Banne der idealiſtiſchen Kunſt. Er hat 
noch nach der Rückkehr von München oſſianiſche Land⸗ 
ſchaften gemalt und dem Großmeiſter der Ideenkunſt, 
Peter Cornelius, in einem Sonett gehuldigt. Iſt es unter 
ſolchen Umſtänden wahrſcheinlich, daß Keller den Grünen 
Heinrich an ſeinem Spiritualismus, der ihn zur willkür⸗ 
lichen Erfindung nie geſehener Landſchaftsgebilde verführt, 
ſcheitern läßt? Die ſcharfe Kritik des Spiritualismus in 
der erſten Faſſung iſt vielmehr der deutliche Ausfluß der 
Kunſtanſchauung, zu der ſich Keller in Heidelberg durch⸗ 
gerungen hat, eine impulſive Attacke des an Ludwig 
Feuerbach und Hermann Hettner geläuterten Realismus 
Kellers gegen die romantiſche Kunſttheorie. 

Während der Plan von 1843 vermutlich die Ungunſt 
der äußeren Verhältniſſe (Milieu, ſchlechte Lehrer, 
Autodidaktentum, Mittelloſigkeit) für Heinrichs Mißerfolg 
als Maler verantwortlich machte, legt die erſte Faſſung 
das Hauptgewicht auf die innere Motivierung, indem 
ſie in Heinrichs Naturanlage ſelbſt, in ſeinem Tun und 
Laſſen, in ſeiner künſtleriſchen Entwicklung die tiefſten 
Gründe ſeines Scheiterns aufdeckt. Darnach fällt Hein⸗ 
rich einem dreifachen Irrtum zum Opfer: 1 dem Irr⸗ 
tum in der Berufswahl. Weil ihm die Natur in ihrer 
Schönheit eine Quelle des Genuſſes iſt, glaubt ſich 
Heinrich zum Landſchaftsmaler berufen. In ihrer Ein⸗ 
ſamkeit ſucht er Zuflucht und Troſt, nachdem ihn der Zu⸗ 
ſammenſtoß mit den Menſchen aus der Bahn des regu⸗ 
lären Bildungsgangs herausgeworfen. Er „wußte von 
keinem Dilettantismus und daß man auch als Weltmann 
ſeine Mußeſtunden dergleichen Neigungen widmen könne“ 
(1 306). Zu ſpät kam er zur Einſicht, „daß ſeine geliebte 
und begeiſterte Wahl, der er vom vierzehnten Jahre an bis 
heute gelebt, nicht viel mehr mehr als ein Zufall, eine durch 
zufällige Umstände bedingte Ideen verbindung geweſen ſei“ 


7 


(II 24975.) Er verlor damit die Jugendzeit und vergeudete die 
ſpärlichen Mittel der Mutter; ja er brach ihr das kummer⸗ 
volle Herz, um am Ende entdecken zu müſſen, „daß ſeine 
Künſtlerſchaft nur ein Irrtum war, daß er ebenſo gut 
ein geiſtreicher Liebhaber in irgend einer andern Spe⸗ 
zialität hätte werden können, wie in der Landſchafts⸗ 
malerei; er ſieht ſchmerzlich, daß nicht der Boden, die 
Vegetation, die Atmoſphäre, ſondern der Menſch ſelbſt der 
Gegenſtand ſeiner Anlagen iſt“ (an Hettner 5. Jan. 1854). 
„Seit mehreren Jahren“, geſteht Heinrich dem Dortchen 
Schönfund, „habe ich als Künſtler in der Hauptſtadt 
dieſes Landes gelebt, um zu entdecken, daß ich eigentlich 
kein Künſtler ſei“ (II 414). 

Da Heinrich, dem es an zureichendem Talent ge⸗ 
bricht, im Grunde nicht zur Kunſt berufen iſt, wird er 
ein Opfer des Dilettantismus: „Das zu einer Sache 
berufene beſondere Talent macht dieſe, ſobald ihm ein 
Licht aufgeſteckt iſt, ohne weiteres immer gut, und das 
erſte, was es von Hauſe aus mitbringt, iſt ein glückliches 
Geſchick zum vollſtändigen Gelingen“ (II 306). Dieſes Ge⸗ 
ſchick — das „reale techniſche Wiſſen und Empfinden“ — 
fehlte Heinrich. Und wenn es im Roman heißt, daß der 
Dilettantismus die mangelnde naive Meiſterſchaft durch 
Neuheit und Betriebſamkeit in allerhand Verſuchen zu 
erſetzen trachte, ſo erwahrt ſich dies am Helden felbſt, 
indem a dem Irrtum in der Kunſtrichtung verfällt. 
Denn er ſpinnt eine fingierte, künſtliche, allegoriſche Welt 
aus der Erfindungskraft heraus, wo ihn doch ſein Beruf 
auf die Darſtellung der realen Welt in ihrer Daſeins⸗ 
fülle wies, auf das Schaffen aus dem Notwendigen und 
Wirklichen heraus. Im tiefſten Grunde war es freilich 
die „zuſtrömende Gedankentätigkeit, welche, keinen anderen 
Ausweg ſehend, ihn auf das Erfindungsweſen“ geraten und 
das „dringende Lebensbedürfnis“ vergeſſen ließ (II 310). 


„ 


Schuld trug ferner ſein aufgeklärter, aber ſchwächlicher 
Deismus, der an die notwendigen Erſcheinungen der Welt 
den willkürlichen und phantaſtiſchen Maßſtab einer wunder⸗ 
lichen Religioſität legte: „Weil Heinrich auf eine un⸗ 
berechtigte und willkürliche Weiſe an Gott glaubte, ſo 
machte er unter anderem auch allegoriſche Landſchaften 
und geiſtreiche, magere Bäume; denn wo der wundertätige 
Spiritualismus im Blute ſteckt, da muß er trotz Aufklärung 
und Proteſtation irgendwo heraustreten“ (II 126). So 
ſchlägt ſich Heinrich auf die Seite der Gedankenmaler in 
der Landſchaft, wie ſie damals noch im Anſehen waren. 
Aber mit der Lebensnot zugleich tritt die Einſicht von 
dem Überlebtſein fraglicher Richtung ein. „Man muß 
mit der Zeit leben und vorwärts ſchreiten!“ ruft der 
Kunſthändler dem Grünen Heinrich zu (Werke III 52). 
In der „willkürlich beſcheidenen Einbildung, daß Be⸗ 
ruf und Beſtimmung die ausſchließliche Ausbildung des 
einmal gewählten Zweiges erforderten“ (II 248), erkennt 
Heinrich zu ſpät 3. den Irrtum in der Beſchränkung 
auf das Gebiet der Landſchaftsmalerei. Er verkannte 
„das Geſetz, daß je weiter und mannigfaltiger die 
Kunde verwandter Gegenſtände iſt, deſto freier und voll⸗ 
kommener ein Auserwähltes betrieben“ wird (II 248). 
Zu dieſer Einſicht gelangte er vor dem borgheſiſchen 
Fechter. Er empfindet die Größe des Verluſtes, den er 
durch ſeinen voreiligen Ausſchluß vom Darſtellungsgebiet 
der menſchlichen Form erlitten. Der höchſte Stoff der 
Kunſt: der Menſch, bleibt ihm als Künſtler verſagt. 
Damit ſind die hauptſächlichſten Faktoren genannt, 
die Heinrich zur Trennung vom Malerberuf bewogen. 
Der Dilettantismus — reflektiert der Grüne Heinrich 
— iſt ein „unerfreuliches Daſein, im Grunde ſind trotz 
aller äußeren Schickſale nur die Meiſter glücklich, d. h. 
die das Geſchäft verſtehen, was ſie betreiben, und wohl 


jedem, der zur rechten Zeit in ſich zu gehen weiß“ 
(I 307). Er ging in ſich; ob zur rechten Zeit, iſt eine 
andere Frage. 

Geſchah indeſſen der Abfall von der Malerei ledig⸗ 
lich unter dem unausweichlichen Zwang der äußeren Ver⸗ 
hältniſſe, oder war es eine Entſagung aus freiem Ent⸗ 
ſchluß, durch den ſich Heinrich hoch über das Heer der 
Dilettanten, die eben nie zur Einſicht ihres unzuläng⸗ 
lichen Treibens kommen, erhob? Heinrichs Verhalten in 
der Kunſtſtadt läßt dieſe Frage mehr oder weniger offen. 
Die Verſuche, ſeine Arbeiten zu verkaufen, ſchlagen fehl. 
Verzweifelte Anſtrengungen, beſſere Abſatzmöglichkeiten 
zu gewinnen, indem er das Entwerfen von Phantaſie⸗ 
landſchaften aufgibt und mit Veduten ſein Glück verſucht, 
bleiben reſultatlos. Der Hunger zwingt ihn, die Früchte 
langjähriger ernſthafter Arbeit, ſeine Bilder und Studien, 
zu Schleuderpreiſen loszuſchlagen. Schließlich, wie auch 
dieſe Quelle verſiegt, bleibt ihm nichts anderes übrig, als 
Fahnenſtangen zu bemalen und den Rückweg in die 
Heimat anzutreten. 

Eine ſolch äußerliche Motivierung des Abbruchs von 
Heinrichs Künſtlerlaufbahn konnte Keller nicht genügen. 
Es galt zu zeigen, daß gleichzeitig mit der äußeren Kata⸗ 
ſtrophe auch der innere Entſchluß, den Beruf aufzugeben, 
zur Reife gediehen iſt. Keller löſte dieſes Problem, in⸗ 
dem er Heinrich auf ſeiner Irrfahrt in die Heimat in 
ein Grafenſchloß einkehren und dort gaſtliche Aufnahme 
finden läßt. Heinrichs äußere Lage erfährt hierdurch einen 
völligen Umſchwung. Die Geldſumme, welche ihm der 
Graf für ſeine Bilder aushändigt, enthebt ihn jeder mate⸗ 
riellen Abhängigkeit. Er iſt wieder im unbeſchränkten 
Beſitze ſeiner Handlungsfreiheit. Nichts hindert ihn, aber⸗ 
mals in die Kunſtſtadt zurückzukehren und unter ungleich 
günſtigeren Bedingungen, durch das Wohlwollen und die 
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Protektion des Grafen gegen jeden Rückſchlag gedeckt, ſeine 
Malertätigkeit von neuem aufzunehmen. Heinrich widerſteht 
der Lockung. Er war mit ſeinem Jugendberuf, der ihm 
ſo viel „Täuſchung und Leidweſen“ bereitet hatte, im 
reinen. Zum Abſchluß ſeines Künſtlerſchaffens malt er 
noch zwei tüchtige Landſchaften und ſetzt ſo des Grafen 
Wort in die Tat um: „Auch was wir aufgeben, müſſen 
wir elegant und fertig aufgeben und ihm mit geſchloſſener 
Abrechnung freiwillig den Rücken kehren“ (II 435). Erſt 
dann könne er mit Ehren dem Handwerk, das ihm un⸗ 
zulänglich dünke, den Rücken wenden und ſeinen Sinn 
auf das weitere richten. 

Damit hat der Desilluſionierungsprozeß Heinrichs 
ſein Ende erreicht. Die Bahn ſcheint frei für ein neues 
und erfolgreiches Wirken. „Es war bloß Ihr guter In⸗ 
ſtinkt, der Sie damals nichts zuwege bringen ließ,“ tröſtet der 
Graf ſeinen Schützling. „Ein Menſch, der zu was Beſſerem 
taugt, macht das Schlechtere immer ſchlecht ... denn nur 
das Höchſte, was er überhaupt hervorbringen kann, macht 
der Unbefangene gut; in allem anderen macht er Unſinn 
und Dummheiten“ (II 435). Was für ein Tätigkeitsfeld 
ſoll ſich Heinrich nun erwählen? — „Es iſt eine unbe⸗ 
antwortete Frage,“ ſchreibt Ermatinger), „warum Hein⸗ 
rich nicht, nachdem er als Maler Schiffbruch gelitten, den 
Beruf des Dichters ergreift. Die Abfaſſung ſeiner Lebens⸗ 
geſchichte, die der Graf und Dortchen bewundern, die 
Träume und Gedichte Heinrichs am Schluſſe ſcheinen dieſe 
Berufswahl vorzubereiten. Keller hat ſeinen eigenen 
Werdegang ſo getreu dargeſtellt, daß man ſich billig 
wundert, warum er nicht auch noch dieſe letzte Konſequenz 
zog. Menſchlich iſt die Vermeidung dieſer Löſung ſehr 
begreiflich und ſachlich überaus ſympathiſch. Es laufe 
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nicht etwa auf einen Poeten hinaus, ‚um das ewige 
Literaturdichten zu umgehen“, ſagte Keller zu Hettner. 
Dennoch klafft hier in der Entwicklung der Handlung eine 
Lücke.“ Heinrich ſoll, nach den Heidelberger Aufzeichnungen, 
Staatsmann werden: „Der Graf rät Heinrich, ſich der 
produktiven Behandlung des öffentlichen Lebens zu widmen, 
als der einzigen noch möglichen und würdigen Form, die 
Geſtaltungskraft und dichteriſche Phantaſie zu benutzen, 
welche, wenn ſie eine geſunde ſein wolle, auch für das 
wirkliche Leben die beſten und ſchönſten Erfindungen leiſten 
müſſe. Alle ſubjektive Eitelkeit, alles Phantaſtiſche müſſe 
abgetan werden und nur in klarer, kühler Ruhe das 
Leben, der Staat betrachtet, beherrſcht und gelenkt wer⸗ 
den, in dem man alles als ein großes dichteriſches und 
doch wirkliches Werk anſehen müſſe, dem vor allem aus 
die Verwirklichung der poetiſchen Gerechtigkeit not tue“). 

Aber dem Grünen Heinrich der erſten Faſſung bleibt 
es verſagt, die Möglichkeit des Sprungs vom Landſchafts⸗ 
maler zum Staatskünſtler durch die Tat zu beweiſen. 
Wie er mit befeſtigten Grundſätzen und mit goldenen 
Hoffnungen, da ihm auf einer neuen reineren Lebensbahn 
ein ſchönes Ziel winkt, in die Heimat eilt, ſtößt er vor 
den Toren ſeiner Vaterſtadt auf das Leichenbegängnis 
ſeiner Mutter, die an Kummer und Herzeleid über das 
lange Ausbleiben und Mißgeſchick des Sohnes geſtorben 
iſt. Das Band, das Heinrich nach rückwärts an die 
Menſchheit knüpft, ſcheint ihm blutig und frevelhaft ab⸗ 
geſchnitten. Es wird ihm unmöglich, auf den Trümmern 
des von ihm zerſtörten Familienlebens eine glückliche, 
wirkungsreiche Stellung im bürgerlichen Leben einzu⸗ 
nehmen. Er folgt der Mutter ins Grab (an Hettner 
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26. April 1850) ). Dieſer tragiſche Ausgang hinter⸗ 
läßt keinen völlig befriedigenden Eindruck. Er ſcheint 
hart, ja gewaltſam. Der ethiſche und intellektuelle Ent⸗ 
wicklungsprozeß Heinrichs bewegt ſich in aufſteigender 
Linie; er führt zur Läuterung, zur Erkenntnis des Irr⸗ 
tums. Und Heinrich beſäße wohl die Kraft, um ſeine 
Tätigkeit auf eine neue Grundlage zu ſtellen. Aber 
trotzdem alle Schranken gefallen ſind, die einer glück⸗ 
lichen Entfaltung ſeiner Begabung und ſeines tüchtigen 
Weſens im Wege ſtanden, iſt ſein Leben verwirkt. „Sein 
Werdegang als Künſtler — jagt Ermatinger?) — bedingt 
ein ſolches Maß von Egoismus, daß der Tod ſeiner 
Mutter, die das Opfer dieſes Egoismus geworden, auch 
ſeinen eigenen Untergang herbeiführt.“ 

So geſchickt Keller ſeine Poſition verteidigt hatte, 
nachdem er teils in der Abſicht eines gründlichen Rech⸗ 
nungsſchluſſes, teils aus melancholiſcher Laune Heinrich 
den Tod finden ließ, tilgte er doch in der zweiten Faſſung 


den tragiſchen Ausgang. Er erkannte die Einſeitigkeit 


der logiſchen Konſtruktion, die ſeiner Auslegung der 
Schuldfrage anhaftete, und ſchrieb in dieſem Sinne, am 
21. April 1881, an Peterſen: „Eine eigentliche Verſchul⸗ 


dung durch den Tod der Mutter trifft den Sohn nicht, 
da es ſich um die Erfüllung eines Erziehungs⸗ und Ent⸗ 
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wicklungsgeſchickes handelt, an welchem niemand ſchuldig 


iſt oder alle“). 


Aus dem ſentimental⸗romantiſchen Künſtlerroman wird 
durch die Einbeziehung der Jugendgeſchichte ein autobio⸗ 
graphiſches Bekenntnisbuch und durch die darin bekundete 
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Erziehungstendenz ein Bildungsroman. Wohl ſtehen auch 
jetzt noch, wie im Plan von 1843, die Erlebniſſe Heinrichs 
als Maler im Mittelpunkt des Ganzen. Aber Objekt der 
Betrachtung ift nicht mehr bloß der Künſtler, ſondern der 
Menſch in der Totalität ſeines Weſens. Neben der Kunſt 
werden die Probleme des Milieus, der Erziehung, der 
Religion, der Liebe und des vaterländiſchen politiſchen 
Lebens eingehend erörtert. Es ſind dies die Bildungs⸗ 
elemente, welche Heinrichs Werdegang allſeitig beſtimmen, 
und ſie ordnen ſich dem Hauptproblem in dem Sinne 
unter, daß ſie — ſoweit eine Relation zur Kunſt beſteht 
— in genialer Weiſe als Grundpfeiler der inneren Moti⸗ 
vierung von Heinrichs Künſtlerſchickſal verwendet werden 
(Milieu, Religion, Erziehung). 

Da nun aber die Kunſt doch wieder lediglich ein 
Entwicklungs⸗ und Durchgangsſtadium für den Grünen 
Heinrich bildet, ein groß angelegtes Experiment, das ihm 
im tiefjten Sinne die „Kenntnis ſeiner ſelbſt und des 
menſchlichen Gemüts“ erſchließt und den inneren Läute⸗ 
rungsprozeß — freilich um den hohen Preis der Ver⸗ 
nichtung ſeiner Exiſtenz — vollendet, iſt der „Grüne 
Heinrich“ freilich kein Künſtlerroman in hergebrachtem 
Sinne. Denn die Kunſt iſt hier nicht Selbſtzweck, ſon⸗ 
dern weſentlich Mittel zum Zweck. „Auch für Keller — 
bemerkt Ermatinger — hat ſich nun der beſondere Kon⸗ 
flikt des Künſtlerlebens erweitert zu dem wichtigeren und 
allgemein menſchlichen Problem des Verhältniſſes des 
modernen Menſchen zu der Welt, in die er geſtellt iſt, 
im beſonderen zu der Frage, ob es dem Helden gelinge, 
die Wirklichkeit zu erobern und an den politiſchen Auf- 
gaben der Zeit mitzuarbeiten“ (I Einleitung S. XXI). 


— 
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Zweite Faſſung 
(1879/80) 


Keller bezweckte mit der mühevollen Umarbeitung 
des Jugendromans vor allem eine befriedigendere formale 
Löſung. Wenn es an ſich nicht undenkbar geweſen wäre, 
daß der gereifte Dichter auch dem ſtofflichen Gehalt in 
weſentlichen Punkten nicht mehr vorbehaltlos gegenüber⸗ 
geſtanden hätte, ſo zeigt eine Vergleichung der beiden 
Faſſungen, daß Erwägungen dieſer Art höchſtens eine 
ſekundäre Rolle ſpielen konnten. Selbſt jene Partien, 
welche, wie etwa die theoretiſchen Auslaſſungen über 
Kunſtfragen, am eheſten einer Umwertung ausgeſetzt 
waren, ſind ſtofflich unverändert in die neue Faſſung auf⸗ 
genommen worden. Sichtlich ein Beweis für die Reife 
und Abgeklärtheit, die bereits den Ideengehalt der erſten 
Faſſung auszeichnet. | | 

Die Neugeſtaltung ging vor allem darauf aus, die 
heterogenen Hauptſtücke, in welche die erſte Faſſung aus⸗ 
einanderfiel: autobiographiſche Jugendgeſchichte und Hein⸗ 
richs ſpätere Schickſale, ſo weit möglich auf einen ein⸗ 
heitlichen Nenner zu bringen. Das bedingte eine ver⸗ 
ſchiedene Behandlung der beiden Teile. 

Die Jugendgeſchichte, bei welcher der Dichter aus 
dem reichen Schatze eigenen Erlebens und Beobachtens 
geſchöpft hatte, bedurfte keiner Erweiterungen. Hier war 
vielmehr Zuſammendrängung des Stoffs, Kürzung der 
zu breit ausgeſponnenen Partien, Eliminierung jener 
Motive, die ohne typiſchen Wert und ohne weſentliche Be⸗ 
deutung für das Ganze waren, dringend geboten. Daher 
konnte ſich Keller hier im allgemeinen auf Streichungen 
beſchränken und von ſtofflichen Bereicherungen abſehen. 

Ganz anders die zum guten Teil erfundenen, roman⸗ 
haften Partien, welche Heinrichs Schickſale in der Kunſt⸗ 


Mo 
ſtadt bis zur Rückkehr ins mütterliche Haus behandeln. 


Mit ſcharfem Blick hat ſchon Hermann Hettner erkannt, 


daß der Roman ungleich ſchwächer ſei als die Jugend⸗ 


geſchichte. Die Friſche der Naturwahrheit nehme ab, die 
Darſtellung werde ſpiritualiſtiſcher, die Charakterzeichnung 
konventioneller. Es fehlt dieſem Teil aber auch jene Ruhe, 
Fülle und Sättigung, die wir an der Jugendgeſchichte be- 
wundern. Das Stoffliche iſt, mit der ſpäteren Faſſung 
verglichen, wohl vorhanden; aber es iſt zum Teil nicht 
poetiſch ausgemünzt, nicht in epiſcher Breite ausge- 
tragen. Stellenweiſe wird mehr ein dürres Schema, 
werden bloße Stichworte gegeben. Es verrät ſich die 
Haſt des Autors, zum Ende zu kommen. Hier konnte 
nur eine gründliche Umarbeitung helfen, die darauf aus- 
ging, das Skizzenhafte zum farbenſatten Bilde zu er⸗ 
heben, dem ſpirituell Gebliebenen lebendigen Atem ein⸗ 
zuhauchen und die relative ſtoffliche Armut (im Vergleich 
zur Jugendgeſchichte) durch Einführung neuer poetiſcher 
Motive weniger fühlbar zu machen. 

Inwieweit wurde nun ſpeziell die Künſtlergeſchichte 
von dieſen Wandlungen betroffen? 


1. Streichungen 


Wie Goethe bei der endgültigen Redigierung des 
„Wilhelm Meiſter“ die „Schere wirken“ ließ, wo die 
„Theatraliſche Sendung“ mit allzu weitläufigen Betrach⸗ 
tungen über die Schauſpielkunſt befrachtet geweſen, be- 
ſchnitt auch Keller in der zweiten Faſſung ſeines Ro⸗ 
mans die breit ausgeſponnenen Partien über Künſtler 
und Kunſtfragen energiſch und wandte ſich damit vom 
Typus des Malerromans ab, dem die kunſttheoretiſchen 
Exkurſe ſeit dem „Ardinghello“ und „Sternbald“ den be- 
ſonderen Stempel eingeprägt hatten. Die quantitativ 
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bedeutendſten Kürzungen erfuhren die Partien über 
Römer (II 54—67). Die ausführlichen Berichte über 
ſein Leben, über die Geſchehniſſe, welche die Geiſteskrank⸗ 
heit zum Ausbruch kommen ließen, ferner einzelne die 
Narrheit Römers illuſtrierende Anekdoten (Wahnidee des 
jus primae noctis und die Begegnung mit Louis Napo⸗ 
leon) wurden geſtrichen. Die Erzählung von Römers 
materieller Bedrängnis und Schuldengeſchichte wird auf 
wenige Zeilen reduziert. Dieſe Streichungen wirken wohl⸗ 
tätig. Keller hatte ſich von ſeinem Intereſſe für die 
problematiſche Erſcheinung Meyer⸗Römers ſichtlich zu 
einer Breite verführen laſſen, welche die Grundlinien des 
Romans zu verunklären drohte. Die Römergeſchichte hatte 
ſich zu ſehr zu einer Biographie dieſer Nebenfigur in der 
Lebensgeſchichte des Helden ausgewachſen. Nun wird das 
Weſentliche ſchärfer herausgehoben, alles im Hinblick auf 
Heinrich Überflüſſige ausgeſchieden. Römer rückt in der 
zweiten Faſſung aus dem hellen Tageslicht in ein geheim⸗ 
nisvolles Dunkel. Seine Lebensgeſchichte wird ganz 
flüchtig geſtreift, es bleibt bei leiſen Andeutungen über 
die unmittelbaren Urſachen von Römers Krankheit. Seine 
Perſönlichkeit iſt rätſelhafter, ſein Weſen irrationaler ge⸗ 
worden. Gingen bei dieſer Operation immerhin Teile 
verloren, die man lediglich im Hinblick aufs Ganze ver⸗ 
ſchmerzt, ſo wird man die kräftigen Abſtriche, die Keller 
an der ermüdenden Schilderung des Maskenzuges vor⸗ 
genommen hat, ohne Bedauern konſtatieren. Dies um 
ſo mehr, als der Dichter nicht aus eigener Anſchauung 
heraus ein Bild des Zuges entwarf, ſondern auf das 
Quellenbuch Marggraffs zurückgriff, während die Römer⸗ 
epiſode, die wohl nur zum geringſten Teil erfunden iſt, 
als dichteriſche Biographie Rudolf Meyers das ſtoffliche 
Intereſſe des Leſers auch in der breiteren Form der erſten 
Faſſung wachzuhalten vermag. Das gleiche gilt von 


weiteren Motiven der Jugendgeſchichte, die der Um⸗ 
arbeitung zum Opfer gefallen ſind; ſo etwa die Bemer⸗ 
kungen über Haberſaats Technik (J 352 f.) und über Hein⸗ 
richs Wolkenſtudien (1 372 ff.). Es handelt ſich, wie in 
andern Fällen, um die Ausmerzung autobiographiſcher 
Details, die als unweſentlich fallen mußten. 

Subjektive Urteile werden ausgemerzt oder objek⸗ 
tiviert. In gewiſſem Sinne ein Pendant zu Kellers 
panegyriſchem Erguß über Jean Paul (I 357 f.) bildet 
die Erwähnung der Rottmannſchen Arkadenlandſchaften 
(IT 163). Keller hat das Jean Paul geſpendete Lob 
in der zweiten Faſſung bekanntlich ſtark abgeſchwächt, 
den auf Rottmann bezüglichen Paſſus ganz geſtrichen. 
Es wäre aber gänzlich unrichtig, daraus auf eine ver⸗ 
änderte Stellungnahme des Dichters dem Maler gegen⸗ 
über zu ſchließen. Keller hat auch im Alter aus ſeiner 
Bewunderung für Rottmann kein Hehl gemacht. Aus⸗ 
ſchlaggebend mochte vielmehr die Erwägung ſein, daß der 
Hinweis auf Rottmann vom modernen Leſer, der über 
den einſt gefeierten Meiſter längſt zur Tagesordnung 
übergegangen war, nicht mehr verſtanden würde. Über⸗ 
haupt wird nach Möglichkeit auf alle Kunſtſpezialitäten 
verzichtet, die nicht mehr dem lebendigen Bewußtſein der 
Gegenwart angehören, ſondern längſt im Raritäten⸗ 
kabinett der Kunſthiſtorie ein Plätzchen gefunden haben. 

Schließlich noch eine Korrektur, deren Begründung 
gewiſſe Schwierigkeiten bietet: Nachdem die hochgehenden 
Wogen des Künſtlerfeſtes verrauſcht waren, das zum 
Abfall der beiden Freunde Erikſon und Lys von der 
Kunſt führte und Heinrich zudem mit einer Blutſchuld 
belud, ſetzt die weitere Entwicklung von Heinrichs trüb- 
ſeligen Malergeſchicken mit einer Schilderung des Ate⸗ 
liers ein: Ein großer ſaalartiger Raum mit hohen 
grauen Wänden, der durch ein mächtiges helles Fenſter 
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erleuchtet wird. Die Wände find kahl und öde. Hatte 
Heinrich früher einer muſeumartigen Fülle bedurft, um 
ſich zu gefallen, ſo ſcheint er jetzt mit einer düſteren Leere 
und Schmuckloſigkeit zu kokettieren. In dem großen 
Raum bilden die ungeheuerlichen Kartons mit abenteuer⸗ 
lichen Kompoſitionen und die großen blaſſen Bilder auf 
Leinwand ein Labyrinth von verſchiedenen helldunkeln Ge⸗ 
laſſen und Winkeln, als ob eine koloſſale ſpaniſche Wand, 
mit ſpaniſchen Schlöſſern bemalt, ſich durch den Raum 
zöge (II 238). Dieſer Schilderung eignet ein tiefer ſym⸗ 
boliſcher Gehalt. Die Größe und Ode des Atelierraums 
verſinnbildlicht den unfruchtbaren, naturfremden Spiri⸗ 
tualismus, dem der Bewohner verfallen iſt. Die Efeu⸗ 
ranke, die von der Fenſterniſche herabhängt —, als ein⸗ 
ziges Wahrzeichen der lebendigen Natur — iſt verdorrt 
und zerriſſen, während ihr auf die Mauer gezeichneter 
Schattenriß von dem melancholiſchen Müßiggang Hein⸗ 
richs Zeugnis gibt. In der Einſamkeit dieſes Raumes 
arbeitet der Maler mit eingeſchlummerter Seele, aber 
mit großem Fleiß und Scharfſinn an einer koloſſalen 
Kritzelei, die wie ein graues Spinnennetz einen großen 
Karton bedeckt. Dieſe ſymboliſche Milieuſchilderung iſt 
der Umarbeitung zum Opfer gefallen. Sie hätte ſich 
vermutlich nicht leicht in den Rahmen der Ich⸗Erzählung 
einfügen laſſen, andererſeits wird Heinrichs Lage durch 
die Kritik, welche Erikſon dem „Grillenfang“ zuteil wer⸗ 
den läßt, genügend gekennzeichnet. Dennoch wird man 
den Paſſus zu den Imponderabilien der alten Faſſung 
rechnen, die ihr ein eigenes Exiſtenzrecht ſichern. 

In dieſen Zuſammenhang gehört auch die Epiſode 
der Begegnung Heinrichs mit dem König am Abend ſeiner 
Ankunft in der Kunſtſtadt (154 f). Trotz ihrem poetiſchen und 
ſymboliſchen Gehalte mußte auch ſie in der Neubearbeitung 
fallen, wohl deshalb, weil der Dichter die augenfällige 
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Wiederholung desjelben Motivs (daß dem Grünen Hein- 
rich die Mütze vom Kopf geſchlagen wird) vermeiden 
wollte. Die zweite Faſſung verwebt die — veränderte — 
Schilderung von Heinrichs Erlebnis in die Beſchreibung 
des Maskenzuges (Werke II 200) und verknüpft dadurch 
die beiden, in der erſten Faſſung getrennten, in kau⸗ 
ſalem Zuſammenhang ſtehenden Epiſoden. 


2. Erweiterungen 


Was jkizzenhaft, unanſchaulich geblieben, erhält Run⸗ 
dung, Farbe und Leben: Heinrichs Arbeiten in der Kunſt⸗ 
ſtadt, die den Irrweg des Spiritualismus illuſtrieren 
ſollen, werden in der erſten Faſſung ganz flüchtig geſtreift, 
ſo daß ſich der Leſer kaum eine genauere Vorſtellung von 
ihnen machen kann. Die zweite Faſſung weitet die Stich⸗ 
worte zu behaglichen Schilderungen, wie jene Schilderung 
der mittelalterlichen Stadt, oder bringt neue Motive, wie 
den Karton zu Heinrichs „Heimatgegend zur Zeit der 
Völkerwanderung“ und die geologiſche Landſchaft mit 
Moſes und dem präſtabilierten Jeſuskind (Werke II 161 ff.). 

Die Landſchaft, welche Heinrich entwirft, um ſie dem 
„im Flor ſtehenden“ Meiſter vorzuweiſen, wird in der 
erſten Faſſung (II 305) als „ein anmutiges und reichhaltiges 
Motiv“ charakteriſiert, „welches nicht nur die Entfaltung 
poetiſcher Einfälle und feiner Zeichnung, ſondern auch 
ſchöne Farbenverhältniſſe von ſelbſt bedingte und mithin ein 
ſehr glücklich und richtig gewähltes war“. Die neue Faſſung 
(Werke II 31) erſetzt dieſe immerhin vage Beſtimmung durch 
die Schilderung des Bildmotivs: „Zu Grunde lag ein an⸗ 
ſehnliches Studienblatt aus der Heimat, welches einen 
gerodeten Bergwald darſtellte. Von dieſem zog ſich ein 
ſtehengebliebener Saum von Eichbäumen einen höheren 
Grat entlang und ſtieg auf demſelben ins Tal herunter 
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an einen ſchäumenden Waldbach, wie ein Zug jchreiten- 
der Rieſen, die ſich unten ſammeln und Rat halten.“ Der 
plagiatoriſche Diebſtahl des beratenden Meiſters wird nun 
(Werke III 33) durch die Beſonderheit des Bildgegenſtands 
aufs ſorgfältigſte motiviert: „Die Bäume, als die aus einem 
ehemaligen Hochwalde ausgeſchnittenen Überbleibjel, zeigten 
alle ſo eigentümlich maleriſche Formen, wie man ſie nicht 
leicht vorfindet oder zum zweiten Male antrifft, und die 
lichte Ordnung, in welcher ſie ſich beſonders über die 
Höhe hin bewegten, war nicht weniger orginell. Da über⸗ 
dies die Eichen ſeither vermutlich auch niedergelegt und 
in ihrer Entlegenheit von einem anderen Zeichner kaum 
wiedergegeben worden, ſo erhielt der Gegenſtand der 
Studie wie des entworfenen Bildes ohne mein Ver⸗ 
dienſt den Charakter einer wertvollen Seltenheit.“ So 
begreift man, daß ſich der ideenarme Maler für das 
ſeltene Motiv lebhaft intereſſierte und es zum Schaden 
Heinrichs in einem eigenen Bilde verwertete. 

Der Grüne Heinrich der zweiten Faſſung findet im 
Grafenſchloß nicht nur alle ſeine Studienblätter aus der 
Heimat wieder, ſondern auch die mächtigen Kartonkompo⸗ 
ſitionen, die er einſt zerſchnitten und dem Trödler ver⸗ 
kauft hatte. Nun fügt er ſie wieder zuſammen, und ſie 
erhalten ihren Ehrenplatz über den eichenen Bücher⸗ 
ſchränken des gräflichen Bibliothekſaales, deſſen maleriſch 
ernſten Anblick ſie erhöhen (Werke III 181). 

Die alte Faſſung (II 331) erzählt, Heinrich habe 
wiederholt verſucht, eine beſſere Studie oder Zeichnung 
bei den Kunſthändlern anzubringen; allein er ſei ab⸗ 
gewieſen worden „als einer, der etwas anbietet und 
zwar, wie es zu ſehen war, aus Not“. Die neue Faſ⸗ 
jung (Werke III 49— 54) ſchöpft das Motiv in genialer 
Weiſe aus: Heinrich begibt ſich mit zwei Bildern zu einem 
angeſehenen Händler und Beherrſcher der Auktionen und 
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wird mit dürren Worten abgewieſen. Ein Händler von 
minderem Range, den Heinrich am nächſten Tage auf⸗ 
ſucht, ſpeiſt ihn mit der Erklärung ab, man müſſe mit 
der Zeit leben und vorwärts ſchreiten. Schließlich landet 
er bei einem iſraelitiſchen Schneider, von dem er als 
Gegenleiſtung für ſeine Bilder mit einem Anzug aus⸗ 
geſtattet wird. Und noch eine Stufe tiefer ſteigt Hein⸗ 
rich, als er endlich in dem Trödlergreischen einen Ab⸗ 
nehmer ſeiner Arbeiten findet. Durch dieſe Epiſoden wird 
die Verkaufsmiſere Heinrichs grell beleuchtet, das Kunſt⸗ 
banauſentum gegeißelt und die Geſtalt des Trödlers ge- 
hoben, der doch ein Weniges zu geben bereit iſt, wo die 
anderen den Bedürftigen barſch abfertigen oder doch ſo 
gut wie nichts wagen wollen. 

Aus dürftigen Keimen der erſten Faſſung entwickeln 
ſich in der Neubearbeitung eigentliche novelliſtiſche Epi- 
ſoden. So die Geſchichte des „Pergamentlein“, in wel⸗ 
cher der verunglückte ſchlangenfreſſende Maler ſein ſelt⸗ 
ſames Weſen treibt und laut gegen die Lebenspläne 
Heinrichs zeugt. Ausgangspunkt der Schlangenfrejjer- 
epiſode iſt jenes warnende Beiſpiel des verlotterten, zum 
Habenichts und Branntweinſäufer gewordenen Porträt⸗ 
malers, das der Schreinermeiſter dem Grünen Heinrich 
vor Augen führt. Dieſer Hinweis (IJ 299 f.) fehlt dement⸗ 
ſprechend in der zweiten Faſſung. Ferner das allegoriſche 
Intermezzo des Albertus Zwiehan: Die erſte Faſſung 
begnügt ſich mit der Angabe, der Grüne Heinrich habe 
einen Totenſchädel in ſeinem Reiſekoffer verſtauen wollen, 
ſei aber an dieſem Vorhaben durch das energiſche Dazwiſchen⸗ 
treten der Mutter verhindert worden (113). Die Zwiehan⸗ 
epiſode zeigt die Gefahren, die Heinrich durch ſein dualiſtiſches 
Weſen drohen, mit wünſchenswerteſter Deutlichkeit: Wie 
Zwiehan den ſicheren Beſitz verläßt, um einem Phantom 
nachzujagen, und auf dieſe Weiſe ſein Glück verſcherzt, ſo 


opfert auch Heinrich die gejicherte bürgerliche Exiſtenz dem 
Künſtlertraum. Und in der Kunſtſtadt rächt ſich ſeine 
dualiſtiſche Natur nochmals, indem ſie ihn dazu verleitet, 
ſich einem ungeſunden Spiritualismus hinzugeben, ſo daß 
er den Zuſammenhang mit der Natur und der an ihr 
ſich nährenden lebenskräftigen Kunſt verliert, die alben 
den Erfolg verbürgt. 


3. Neue Charakteriſtik 


Die Umarbeitung ließ im allgemeinen das Charakter⸗ 
bild der in der Künſtlergeſchichte handelnden Perſonen 
unangetaſtet. Eine gewiſſe Ausnahme bildet Lys. Zwar 
ändert ſich in ſeinem Tun und Laſſen verhältnismäßig 
wenig. Aber die Charakterzeichnung iſt in der zweiten 
Faſſung feiner, die Motivierung tiefer; die Akzente wer⸗ 
den zum Teil anders geſetzt. Das Urteil über ſein Ver⸗ 
halten iſt milder und gerechter. Ich greife einige Einzel⸗ 
heiten heraus: Beim Zuſammentreffen in Roſaliens Heim 
erweckt Lys durch ſeine Zärtlichkeit und Aufmerkſamkeit 
gegen Agnes neue Hoffnungen. Aber er hatte „ſein Be⸗ 
nehmen nur geändert, um ihren Wert und ihre Schönheit erſt 
recht an das Licht zu ſtellen, zu zeigen, welch ein ſeltenes 
Weſen er ſo gut wie in der Hand hätte, wie dieſes ihn 
aber ganz unberührt laſſe, ja, wie er ſie ganz und gar 
nur als ein liebliches Kind betrachte, welches neben der 
gereiften Schönheit Roſaliens nicht in Rede kommen 
könne“. Nur Agnes und Roſalie durchſchauen das falſche 
Spiel (1202). Die zweite Faſſung (Werke II 225) moti- 
viert anders: Agnes iſt Lys als „ſchickliche Ergänzung 
für die Zeit der Einſamkeit oder Abweſenheit Roſaliens“ 
willkommen. Sein Verhalten entſpringt ſomit nicht einer 
niedrigen Abſicht. 

Lys gerät in der erſten Faſſung (II 206) aus Arger 
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über den Verluſt ſeines Geldes und ſeiner Juwelen in eine 
Niedrigkeit des Empfindens und Denkens, daß er Roſalien 
verpflichtet und gebunden glaubt und ſich zu entſchädigen 
plant. Die ſpätere Faſſung (Werke II 232) vermeidet dieſe 
bedenkliche Motivierung. Lys folgt lediglich ſeiner leiden⸗ 
ſchaftlich erregten Natur, als er Roſalie aufſucht. Daß 
das Duell in der zweiten Faſſung einen harmloſen Ver⸗ 
lauf nimmt, iſt der reiferen Einſicht und Überlegung Lys' 
zu verdanken. Lys' weiteres Schickſal bleibt im Gegen⸗ 
ſatz zur erſten Faſſung ſo ziemlich im Dunkel. Zwar 
hören wir aus Erikſons Munde, daß Lys als Kandidat 
für die Deputiertenkammer aufzutreten beabſichtigt. Der 
Übergang zur politiſchen Laufbahn wird durch die ver⸗ 
änderte Expoſition der zweiten Faſſung vorbereitet. Lys' 
Arbeitszimmer verrät keine Spur von Kunſttätigkeit, 
gleicht vielmehr dem Aufenthalt eines Gelehrten oder 
Politikers. Große Regale bergen eine Menge zum Teil 
koſtbarer Bücher; an den Wänden hängen Landkarten; 
auf dem Tiſch liegt ein Haufen Journale verſchiedener 
Sprachen, und an einem breiten Schreibtiſch ſcheint Lys 
eben gearbeitet zu haben (Werke II 148). 

Wurde hier dem Charakterbild von Lys ein neuer 
Zug hinzugefügt, ſo ſchrumpft die ausführliche Schilde⸗ 
rung ſeines künſtleriſchen Entwicklungsganges auf einen 
knappen Hinweis zuſammen (II 115-117, vgl. Werke 
II 156), wohl um die Malergeſchichte von allem entbehr⸗ 
lichen Detail nach Möglichkeit zu entlaſten. Dazu kam, 
daß das ſonderbare Verhältnis Erikſons zur Malerei 
nur durch eine eingehende Erörterung der Umſtände, die 
ihn zur Künſtlerlaufbahn führten und wider ſeinen Willen 
feſthielten, tiefer begründet werden konnte (Werke II 143 f.), 
was in der erſten Faſſung nicht der Fall geweſen. Da 
aber der ſchwerfällige Parallelismus in der Expoſition von 
Lys und Erikſon vermieden werden mußte, hatten die 
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Details über Lys' Künſtlerlaufbahn, die zum Verſtändnis 
ſeines Weſens entbehrlich waren, auszuſcheiden. 


4. Objektivierung 


In der erſten Faſſung begnügt ſich der Dichter keines⸗ 
wegs damit, durch das Medium ſeines durch „Gefühle 
und Gedanken, Urteile und Meinungen, Liebe und Haß“ 
ſehr ſubjektiv gefärbten Bekenntnisbuches zum Leſer zu 
ſprechen, ſondern er ſetzt ſich ziemlich breitſpurig zwiſchen 
ſein Werk und den Leſer, um mit letzterem bald zu dis⸗ 
kutieren, bald ſeine perſönliche Meinung über das Tun 
und Laſſen ſeines Helden, über Geſchehniſſe und Pro⸗ 
bleme unmittelbar zum Ausdruck zu bringen. Der gereifte 
Dichter verläßt die nach romantiſcher Art zurechtgezim⸗ 
merte Rednertribüne und tritt beſcheiden hinter ſein Werk 
zurück. Das Plaidoyer, welches der Verfaſſer ſeinen 
langatmigen Kunſtexkurſen zu widmen nötig erachtet 
(II 123), fällt in der zweiten Faſſung weg. Die kritiſchen 
Betrachtungen des Autors über Heinrichs Spiritualis⸗ 
mus (II 126) werden Lys in den Mund gelegt, dem ſie 
denn auch, dank ſeiner beſonderen Stellung zu Kunſt und 
Religion, aus der Seele geſprochen ſcheinen. 


5. Neue Kapiteleinteilung und Überſchriften 


Der Dichter begnügt ſich nicht mit der Überarbeitung 
des alten Textes. Er legt Hand an das Romangebäude 
ſelbſt, indem er die gewaltige Stoffmaſſe von Grund auf 
neu organiſiert. Es galt, den ungefügen Koloß durch 
energiſche Gliederung beweglich zu machen. Die Zahl 
der Einſchnitte wird nahezu verdoppelt: die Summe der 
Kapitel ſchnellt in der Neubearbeitung von 38 auf 70. 
Ein Vergleich der beiden Faſſungen zeigt, welche Be⸗ 
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deutung dieſer Neugruppierung ſpeziell für die Künſtler⸗ 
geſchichte zukommt. 

Ein typiſches Beiſpiel hiefür iſt das erſte Kapitel 
des dritten Buchs der alten Faſſung. Sein Inhalt ſei 
mit Stichworten wiedergegeben: Waſſersnot im Heimat⸗ 
dorf; Rückkehr Heinrichs in die Stadt; Goethelektüre; 
Reflexionen über das Weſen des Poetiſchen; erfolgloſe 
Bemühungen, die gewonnenen Einſichten auch beim 
Zeichnen nach der Natur zu verwerten; Römers plötz⸗ 
liches Erſcheinen; Römers Unterricht; Beſuch des Schul- 
meiſters mit der kranken Anna; Heimfahrt und Ankunft 
im Hauſe des Schulmeiſters. 

Die zweite Faſſung gliedert dieſe überreiche und 
heterogene Stoffmaſſe in drei Kapitel. Das erſte (mit 
der Überſchrift „Arbeit und Beſchaulichkeit“) ſchließt mit 
dem Gebet Heinrichs, Gott möge ihm beim Zeichnen 
aus der Klemme helfen. Im folgenden Kapitel („Ein 
Wunder und ein wirklicher Meiſter“) wird Römers Auf⸗ 
treten und ſeine Tätigkeit als Lehrer Heinrichs erzählt. 
Das dritte Kapitel, betitelt „Anna“, berichtet über den 
traurigen Beſuch und die weiteren Ereigniſſe. 

Durch dieſe ſehr einfache techniſche Operation war 
die alte „Strickſtrumpfform“, welche die verſchiedenſten 
Stoffgruppen ohne Einſchnitte und Ruhepunkte aufein⸗ 
anderfolgen ließ, endgültig beſeitigt. Und ein weiteres 
wurde damit erreicht: die Löſung der Römerepiſode aus 
der fremden Stoffmaſſe, in die ſie eingebettet geweſen. 

Den gleichen Kunſtgriff wendet Keller bei der Um⸗ 
arbeitung des folgenden Kapitels an. Dem zweiten 
Kapitel des dritten Buchs entſprechen in der zweiten 
Faſſung die Kapitel III, 4 („Judith“) und III, 5 („Tor⸗ 
heit des Meiſters und des Schülers“). Alſo auch hier 
ſcharfe Trennung der beiden Stoffgebiete: Liebe und 
Kunſt. — Dieſe Beiſpiele mögen genügen. Es iſt zweck⸗ 
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los, ſie zu vermehren, nachdem das in ihnen zum Aus⸗ 
druck gelangende Kunſtprinzip erkannt worden iſt. 

Die neue Stoffgliederung wird von den Kapitel⸗ 
überſchriften wirkſam ſekundiert. Sie erleichtern die 
Überficht über das vielverſchlungene Romangefüge. Die 
verſchiedenen Stoffgruppen treten mit wohltuender A 
heit auseinander. 

Über die Malerſchickſale des Grünen Heinrich handeln 
in der zweiten Faſſung die folgenden Kapitel, deren Über⸗ 
ſchriften in der Mehrzahl wichtige Etappen des künſtleri⸗ 
ſchen Entwicklungsgangs durch ein Schlagwort charakteri⸗ 
ſieren: 

120 Berufsahnungen. 
II 1 Berufswahl. Die Mutter und die Ratgeber. 
II 5 Beginn der Arbeit. Haberſaat und ſeine Schule. 
II 6 Schwindelhaber; II 7 Fortſetzung. 
III 1 Arbeit und Beſchaulichkeit. 
III 2 Ein Wunder und ein wirklicher Meiſter. 
III 5 Torheit des Meiſters und des Schülers. 
III 11 Die Maler. 
III 15 Der Grillenfang. 
IV 1 Der borgheſiſche Fechter. 
IV 5 Die Geheimniſſe der Arbeit. 
IV 9 Das Grafenſchloß. 
IV 10 Glückswandel. 


Wahrheit und Dichtung in den 
Künſtlerkapiteln des „Grünen Heinrich“ 


Künſtleriſches Geſtalten des Wirklichkeitsſtoffes 


Der „Grüne Heinrich“ iſt weder eine Autobio⸗ 
graphie — dem widerſtreitet ſchon der tragiſche Aus⸗ 
gang — noch ein bloßer Roman, da die Erfindung 
ſichtlich hinter das Erlebnis zurücktritt. Will die For⸗ 
ſchung die Künſtlergeſchichte auf ihren Wirklichkeitsgehalt 
prüfen, jo hat fie den tatſächlichen Verlauf der Maler⸗ 
geſchicke Kellers Zug für Zug mit der Spiegelung im 
Roman zu vergleichen. Aber man wird ſich nicht mit 
der Feſtſtellung begnügen dürfen, daß der Dichter dieſe 
und jene Züge verändert hat, ſondern es gilt die Geſetze 
zu erforſchen, nach denen der Erlebnisſtoff abgewandelt 
wurde. Denn darüber kann kein Zweifel beſtehen, daß 
die Abweichungen vom tatſächlichen Geſchehen nicht auf 
irgendwelche Willkür des Dichters zurückgeführt werden 
dürfen, daß ſie vielmehr der Ausdruck eines den Stoff 
nach allen Richtungen durchdringenden künſtleriſchen Ge⸗ 
ſtaltungsprinzips ſind. Sein Jugenderleben mit Bei⸗ 
miſchung romanhafter Züge zum Kunſtwerk von 
innerer Notwendigkeit zu geſtalten, war Kellers Abſicht. 
Die künſtleriſche Tendenz geriet dabei nicht ſelten mit der 
biographiſchen Wahrheit in Widerſpruch. Da aber das 
eigene Erleben lediglich den Ausgangspunkt bildete für die 
Darſtellung eines Malerſchickſals, wie es Keller ſelbſt 
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hätte zuſtoßen können, wenn er ſich nicht zuſammen⸗ 
genommen hätte, mußte ſich das biographiſche Intereſſe 
dem „Endzweck des Buches“ notwendig unterordnen. 

Wo immer künſtleriſche Rückſichten ein Abgehen von 
der Wirklichkeit erfordern, wird ihnen unbedenklich ent⸗ 
ſprochen: 

Römer erzählt dem Grünen Heinrich beim erſten 
Zuſammentreffen, er ſei vor 15 Jahren auch ein „dienſt⸗ 
barer Geiſt“ in Haberſaats „verwünſchtem Kloſter“ ge⸗ 
weſen (II 10). Der Dichter ſtellt damit einen Zuſammen⸗ 
hang her, der tatſächlich nicht beſtanden haben kann, da 
Peter Steiger (Haberſaat) ein Jahr jünger iſt als ſein 
angeblicher Schüler Rudolf Meyer (Römer). Keller er⸗ 
reichte mit dieſer Verknüpfung folgendes: Dasſelbe Miß⸗ 
geſchick, ein Opfer des Pfuſchers Haberſaat geweſen zu 
ſein, verbindet Heinrich mit Römer. Da dieſer trotzdem 
ein tüchtiger Meiſter geworden iſt, darf auch Heinrich 
hoffen, mit Hilfe des neuen Lehrers ſeine weitgeſteckten 
Künſtlerziele zu erreichen. 

Der Grüne Heinrich verſchuldet durch ſeine rückſichts⸗ 
loſe Forderung des geliehenen Geldes die Kataſtrophe 
Römers. Zur Strafe trifft ihn deſſen Fluch (II 64 f.). 
Dieſe Darſtellung ſcheint den Tatſachen nicht zu ent⸗ 
ſprechen. Der Brief, den Meyer am 27. Mai 1838 von 
Genf aus ſeinem Schüler ſchrieb, läßt wohl darauf 
ſchließen, daß die beiden in vollem Frieden auseinander⸗ 
gegangen ſind. Es darf daher angenommen werden, daß 
Heinrichs Schreiben, mindeſtens in dieſer brüsken Form, 
eine poetiſche Fiktion iſt, wie auch die Angaben über 
Römers weiteres Schickſal den Tatſachen nicht entſprechen. 
Keller erreichte durch den tragiſchen Ausgang der Römer⸗ 
epiſode eine wirkungsvolle Steigerung. Das Schuld⸗ 
bewußtſein motiviert den Stillſtand, der unmittelbar 
nachher in Heinrichs Malerſchaffen eintritt. Sodann 
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werfen die Verwünſchungen Römers einen düſteren 
Schatten auf Heinrichs ferneren Lebensweg. Indem der 
Fluch in Erfüllung geht, ſcheint ſein Mißgeſchick durch 
die ſchwere Verſchuldung dem Lehrer gegenüber mit⸗ 
bedingt. 

Ein Eintrag ins Tagebuch vom 8. Juli 1843 beſagt: 
. . . „ich habe die jo lehrreiche Zeit meines erſten Ausfluges 
in die Welt, die drei Jahre, welche ich in München zu⸗ 
brachte, ſamt allen Eindrücken, die ich dort empfangen, 
das heitere ſchöne Künſtlerleben, die bangen ſorgenvollen 
Tage, die ich erlebt, und ſonſt noch vieles, was mein Gemüt 
lebhaft ergriffen, die Rückkehr und Flucht ins mütterliche 
Haus: das alles habe ich handelnd und leidend an mir 
vorüberziehen laſſen, ohne eine Silbe niederzuſchreiben“ 
(Baechtold⸗Ermatinger II 102). Da wird man ſich fragen, 
welche Eindrücke der Münchner Jahre außer den rein 
perſönlichen Erlebniſſen und Geſchicken Heinrichs im Ro⸗ 
man ihren Niederſchlag gefunden haben. Die große Zu- 
rückhaltung des Dichters muß überraſchen. Einblicke in 
das burſchikoſe Leben und ſorgloſe Treiben, in die Kunſt⸗ 
verhältniſſe, über deren Unerquicklichkeit der äußere Glanz 
nicht hinwegzutäuſchen vermochte, gewährt der „Grüne 
Heinrich“ höchſt ſpärlich. Es iſt ein weſentlich anderes 
Bild, das die ſo aufſchlußreichen „Erinnerungen“ der 
beiden Maler R. S. Zimmermann und Friedricht Pecht 
von dem Iſarathen dieſer Jahre vermitteln. Wie ener⸗ 
giſch ſich Keller vom unmittelbaren Erlebnis, ſo möchte 
ich mich vorſichtig ausdrücken, abwendet, zeigt ſchon die 
Erfindung der zwei Malerfiguren Lys und Erikſon, die 
mit den feuchtfröhlichen Studiengenoſſen Kellers, mit 
einem Rudolf Leemann, J. S. Hegi, Eduard Süffert, 
Emil Rittmeyer u. a. in keinerlei Beziehung gebracht 
werden können. Bei dieſer Feſtſtellung iſt allerdings im 
Auge zu behalten, daß wir über Kellers Münchner Be⸗ 
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kanntenkreis keineswegs erſchöpfend orientiert ſind. In 
dicſer Hinſicht hat der unlängſt erſchienene Briefwechſel 
Heyſe⸗Keller eine Überraſchung gebracht: die engen per- 
ſönlichen Beziehungen Kellers zu dem etwas jüngeren 
„hübſchen blonden Malerjüngling“ Franz-⸗Dreber, der — 
wie der Dichter berichtet (a. O. 132) — unter feinem 
ſonnigen Goldhaar ſchon ein reiches Können beherbergte, 
und deſſen an Dürerſche Stiche erinnernde Bleiſtiftzeich⸗ 
nungen aus der Sächſiſchen Schweiz ſein Entzücken er⸗ 
regt hatten. 

Keller hat mit ſeinem Malertrio den Kreis ſeiner 
Darſtellung eng umzirkelt. Er hat den Grünen Heinrich 
im Umgange mit dem reichen Lys und mit dem aus 
gutem Hauſe ſtammenden, bedächtigen Erikſon in eine 
höhere Lebensſphäre emporgehoben. Es iſt kein leicht⸗ 
ſinniges Künſtlerblut konventioneller Prägung. Sie alle 
drei ſind reich und tief angelegte Naturen. Da herrſcht 
ein merkbar feinerer Ton als in den Bierkneipen der 
„Schweizergeſellſchaft“, im „Wagnerbräu“ oder im „Schu⸗ 
mann“, wo Keller ſeine Phantaſien eines Redakteurs in den 
Hundstagen vom Stapel ließ. Und die Münchner „Radi⸗ 
weiber“, die fluchen und ſchimpfen wie die Stallknechte, 
alle Abend in der Kneipe ſitzen und Bier ſaufen (Baech⸗ 
told⸗Ermatinger I 65), haben dem herrlichen Doppel⸗ 
geſtirn Roſalie-Agnes das Feld räumen müſſen. Die 
liebliche Hulda iſt nach des Dichters eigenem Geſtändnis 
„zierlicher und liebenswürdiger ausgefallen, als in jenen 
Volksſchichten der Fall zu ſein pflegt“ (Brief vom 
21. April 1881 an Peterſen, Baechtold⸗Ermatinger III 346). 

Tiefe Einblicke in das Weſen des dichteriſchen Ge⸗ 
ſtaltungsprozeſſes gewährt die Charakteriſtik jenes Be⸗ 
raters, der Heinrich um ein dankbares Landſchaftsmotiv 
beſtiehlt. Das Urbild des ſkrupelloſen „Plagiators“ iſt 
der Darmſtädter Maler Julius Lange, ſpäter Hof⸗ 


maler des Königs von Bayern. „Der Mann — erzählt 
die zweite, etwas ausführlichere Faſſung (Werke III 32) — 
beſaß eine ſichere und wirkſame Technik; er brachte ſo⸗ 
zuſagen keinen Pinſelſtrich zu viel oder zu wenig an und- 
jeder leuchtete mit ungebrochener Kraft; alſo waren auch 
ſeine Bilder überall gern geſehen, und er kam mit ſolchem 
Fleiße der Nachfrage entgegen, daß er ſchon begann, 
Mangel an Gegenſtänden zu empfinden, und mehr Ge- 
mälde lieferte, als er Ideen dazu im Vorrat beſaß. Er 
wiederholte ſich öfter und war ſogar um einzelne Wolken⸗ 
oder Erdformen verlegen, da er alle ſchon ein oder meh- 
rere Male irgendwie gebraucht hatte, obſchon er noch 
nicht vierzig Jahre alt war. Denn er beſaß eine ſtatt⸗ 
liche Frau und eine Schar Kinder, die ernährt ſein 
wollten, und da er bei dieſer Bemühung einmal im 
glücklichen Schuſſe war, jo gedachte er gleich auch wohl- 
habend zu werden.“ In der Schilderung werden ganz 
unverkennbar gewiſſe Weſenszüge des Malers Julius 
Lange verwertet: die ſichere, wirkſame Technik, die von 
zeitgenöſſiſchen Kritikern gerühmt wird. Ferner die 
Ideenarmut. Es lieſt ſich wie ein Kommentar zum 
„Grünen Heinrich“, wenn Negnet!) über Lange ſchreibt: 
„Es war noch in den vierziger Jahren, als ihm halb 
im Scherz halb im Ernſt der Vorwurf der Einſeitigkeit 
in der Wahl ſeiner Motive gemacht wurde, da er 
ausſchließlich Partieen aus dem bayriſchen Hochlande 
male.“ Schließlich der materielle Erfolg des Malers: Ein 
Münchner Brief vom 28. Januar 1842 berichtet, Lange 
habe, als ihn Keller beſuchte, nicht weniger als drei Geld— 
ſendungen für verkaufte Gemälde im Geſamtbetrag von 
650 Gulden erhalten (Baechtold⸗Ermatinger II 83). 
Dennoch lag dem Dichter die Abſicht fern, ein treues 
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Porträt dieſes Malers zu entwerfen, ſondern er ging 
darauf aus, das Modell durch intenſive Steigerung ge⸗ 
wiſſer Beſonderheiten und Ausſcheidung aller Züge, die 
für den Endzweck unweſentlich waren, zum Typus des 
Routiniers zu erheben. 

Als ſolcher unterſcheidet er ſich vom Urbild in weſent⸗ 
lichen Punkten. Während Julius Lange 1842 erſt fünf⸗ 
undzwanzig Jahre alt war, erſcheint er im Roman als 
ein Mann von „noch nicht vierzig Jahren“. Wohl des⸗ 
halb, weil Pinſelbravour und Ideenarmut für den reifen 
Künſtler typiſcher ſind als für den jugendlichen Maler, 
dem immer noch gewiſſe Entwicklungsmöglichkeiten offen 
ſtehen. Wenn ſodann der Plagiator als angenehme Bei⸗ 
gabe eine ſtattliche Frau und eine Schar Kinder erhält, 
wird damit der ausgeprägte Erwerbsſinn und Geſchäfts⸗ 
geiſt des Meiſters aufs glücklichſte motiviert und auch 
verſtändlich gemacht, daß dem pflichtgetreuen Familien⸗ 
vater die Kunſt nicht ſowohl Ideal, als vielmehr eine 
fette Milchkuh iſt, die tüchtig gemolken werden will. 

Der tiefere Grund aber für die Typiſierung Langes 
iſt in dem Streben des Dichters nach wirkungsvollen 
Kontraſtfiguren zu ſuchen. Dies führt uns auf das 
wichtige, den Wirklichkeitsſtoff am intenſivſten umgeſtal⸗ 
tende Kunſtprinzip der 


Kontraſtierung und Paralleliſierung 


Von allen Figuren der Künſtlergeſchichte mit Aus⸗ 
nahme des Helden ſelbſt dürfen die beiden Lehrer Hein⸗ 
richs beſonderen Anſpruch auf Porträtähnlichkeit erheben. 
Aber es genügt, die Charakteriſtik Punkt für Punkt zu 
vergleichen, um zu erkennen, wie ſtark die Modellwahr⸗ 
heit beeinträchtigt werden mußte, wenn Haberſaat und 
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Römer zu typiſchen Kontraſtfiguren herausgearbeitet 
werden ſollten. 

Haberſaat iſt in ſeinem Fach ein Pfuſcher, Römer 
dagegen ein wirklicher Künſtler, deſſen Ruhm ſelbſt in 
die Einſamkeit der kümmerlichen Pflanzſchule Haberſaats 
gedrungen iſt. Haberſaat verwechſelt das Sonderbare 
und Krankhafte in der Natur mit dem Poetiſchen oder 
Maleriſchen. Römer dagegen widerſtrebt alles Phan— 
taſtiſche und Abſonderliche. Seine Welt iſt die Natur 
in ihrer Daſeinsfülle und Geſundheit. Homer und Arioſt 
ſind ſeine Lieblingsdichter, mit denen er auch Heinrich 
vertraut macht. | 

Keller hat in Haberſaat und Römer zwei ewige 
Typen des Lehrers gezeichnet: den Ignoranten und Pfu- 
ſcher, den Verführer ſtatt Führer der Jugend, und den 
Meiſter, der, mit allen Ränken und Kniffen erfinderiſcher 
Schülerſtrategie vertraut, den unerbittlichen aber frucht⸗ 
baren Kampf mit ſeinem Zögling führt. Der Weſens— 
verſchiedenheit der beiden Lehrer entſpricht das Reſultat 
ihres Unterrichts. Der eine ſät Schwindelhaber, der denn 
auch üppig genug aufgeht; dem zweiten verdankt Heinrich 
einen entſchiedenen Fortſchritt, die Abrundung ſeines Kön⸗ 
nens und die Weitung ſeines Blicks. 

In beiden Fällen wird der Unterricht und das Ver⸗ 
halten des Lehrers und des Schülers anſchaulich demon- 
ſtriert. Durch einen gewiſſen Parallelismus der äußeren 
Entwicklung — man kann drei Phaſen unterſcheiden: 
Kopiertätigkeit, Naturſtudium, Kompoſitionsverſuche, die 
im Haberſaat⸗Unterricht bezeichnenderweiſe nicht ſtreng 
unterſchieden ſind — werden die Gegenſätze deſto ſchärfer 
beleuchtet. 

Bei Haberſaat kopiert Heinrich Vorlagen, denen jede 
Naturwahrheit abgeht. „Handzeichnungen nach der Natur, 
Blätter, die um ihrer ſelbſt willen da waren und denen 
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man angeſehen hätte, daß ſie freie Luft und Sonne ge⸗ 
trunken, fanden ſich nicht ein einziges Stück vor“ (L 352). 
Römer dagegen überläßt Heinrich ſeine eigenen Studien⸗ 
blätter, die in jedem Striche bewieſen, daß ſie vor der 
lebendigen Natur gemacht waren, und die ſich durch eine 
glänzende Meiſterſchaft der Behandlung auszeichneten 
(II 12). Während Heinrich ſehr bald den Grad geläufiger 
Pinſelei, den Haberſaat innehat, erſteigt und nun zur 
vollen Zufriedenheit des Meiſters drauflosſchmiert, er⸗ 
ſchwert Römer die Aufgaben Schritt für Schritt, ſobald 
er merkt, daß der Schüler einer angehenden Tadelloſig⸗ 
keit entgegenſteuert, und er läßt es an bitterem Tadel 
und Hohn nicht fehlen. So lernt Heinrich endlich die 
wahre Arbeit und Mühe kennen. 

Nachdem ſich Heinrich bei Haberſaat eine gewiſſe 
Manier angeeignet hat, geht er zum Naturſtudiun 
über. Alles, was ihm nicht klar iſt oder ſchwierig ſcheint, 
verhüllt er mit ſeiner unſeligen Pinſelgewandtheit und 
bannt Leben und Glanz der Natur in die plumpen und 
renommiſtiſchen Formeln ſeiner lächerlichen Virtuoſität. 
Haberſaat, der die Machwerke von ſeiner manierierten 
Stubenkunſt aus beurteilt, iſt nicht darauf eingerichtet, 
der fehlenden Naturwahrheit nachzuſpüren. Ganz anders 
Römer. Er läßt den Schüler beim Zeichnen nach der 
Natur nicht aus den Augen, ſondern geht mit hinaus 
und malt ſelbſt. Während Haberſaat auf die plumpſten 
Täuſchungen Heinrichs hereinfiel, ſcheint Römer durch 
Steine und Bäume zu ſehen und jedem Strich anzu⸗ 
merken, ob er gewiſſenhaft iſt oder nicht: „Er ſah es 
jedem Aſte an, ob derſelbe zu dick oder zu dünn ſei und 
wenn ich meinte, derſelbe könnte am Ende ſo gewachſen 
ſein, fo ſagte er: Laſſen Sie das gut ſein! Die Natur 
iſt vernünftig und zuverläſſig; übrigens kennen wir ſolche 
Fineſſen wohl! Sie ſind nicht der erſte Hexenmeiſter, 
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welcher der Natur und jeinem Lehrer ein X für ein U 
machen will!“ (II 25). 

Heinrich fertigt Zeichnungen eigener Erfindung an, 
in denen er die ſeltſamſten Gebilde zuſammenhäuft, die 
ſeine Phantaſie hervorzutreiben vermochte und die er 
Haberſaat als in der Natur beſtehend vorlegt. Dieſer, 
weit entfernt, die Täuſchung zu durchſchauen, lobt den 
ſcharfen Blick für das Maleriſche, der Heinrich Dinge 
auffinden laſſe, an welchen tauſend andere vorübergehen. 
Und als ihm das tolle Erfindungsweſen Heinrichs doch 
endlich verdächtig wird, bemerkt er nicht viel hierüber, 
ſondern läßt den Schüler ſeine Wege gehen, da ihm 
einerſeits das friſche, junge Gemüt mangelt, um dem 
Gedankengange und den Ränken ſeines Treibens nach⸗ 
zuſpüren und ihn darüber zu ertappen, und anderſeits 
die völlige Überlegenheit des eigenen Wiſſens (J 362). 
Römer hält auch bei den Komponierverſuchen Heinrichs 
auf ſtrengſte Naturwahrheit. Er tadelt ſeinen Hang zur 
Erfindung und überdeckt Lieblingsſtellen in Bergzügen 
und Waldgründen, die der Schüler recht bedeutſam und 
geiſtreich glaubt, mit markigen Bleiſtiftſchraffen (II 48). 

Römers Bedeutung als Künſtler wird nicht nur 
durch die konſequent durchgeführte Kontraſtierung mit dem 
Pfuſchbold Haberſaat, ſondern auch durch die Zuſammen⸗ 
ſtellung mit Goethe geſteigert. e es iſt nicht zu⸗ 
fällig, ſondern entſpringt künſtleriſcher Abſicht, daß Römer 
dem hilfloſen Heinrich in dem Augenblick erſcheint, da er 
ſich in fruchtloſen Verſuchen abmüht, die aus der Goethe— 
Lektüre gewonnenen theoretiſchen Einſichten in das Weſen 
der Kunſt auch als Maler zu verwerten Römer wirkt 
in gleichem Sinne auf Heinrich, wie Goethe. Auch ihm 
iſt die hingebende Liebe für alles Gewordene und Be- 
ſtehende eigen, welche das Recht und die Bedeutung jeg- 
licher Dinge ehrt und den Zuſammenhang und die Tiefe 
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der Welt empfindet. Kam Heinrich durch Goethe zur 
Erkenntnis, daß das Abenteuerliche und Überſchwängliche 
nicht poetiſch ſei, ſo iſt dies auch die Quinteſſenz von 
Römers Hinweis auf Homer: „Da verlangt man heut⸗ 
zutage immer nach dem Ausgeſuchten, Intereſſanten und 
Pikanten und weiß in ſeiner Stumpfheit gar nicht, daß 
es gar nichts Ausgeſuchteres, Pikanteres und ewig Neues 
geben kann, als jo einen homeriſchen Einfall in ſeiner 
einfachen Klaſſizität!“ (II 23). Ob Rudolf Meyer dieſe 
Worte geſprochen, ob in ſeinen Kunſtanſchauungen gewiſſe 
Berührungspunkte mit Goethe vorhanden waren, läßt ſich 
ſchlechterdings nicht mehr feſtſtellen. Wo aber die künſt⸗ 
leriſche Abſicht derart prononziert zutage tritt, wird man 
ſich doppelt hüten, eine Romanfigur mit ihrem Urbild zu 
identifizieren. | 

Am ſouveränſten wendet Keller das Kunſtmittel der 
Paralleliſierung und Kontraſtierung auf Heinrich und 
ſeine Malerfreunde an. 


Das Malertrio 


Nicht nur Heinrich bietet ein typiſches Beiſpiel un⸗ 
zulänglicher Künſtlerſchaft, ſondern das Problem des in 
tiefſtem Grunde unberufenen Künſtlers wird an zwei 
Seitenfiguren variiert: an Lys und Erikſon. 

Schon in ihrer Herkunft verbindet die drei Freunde 
Gemeinſames: Der Grüne Heinrich, der Holländer Lys 
und der Däne Erikſon ſtammen von den äußerſten Rän⸗ 
dern der deutſchen Kulturwelt; ſie ſind von dem Sonder⸗ 
leben ihrer tüchtigen Heimat abgefallen und zu dem 
großen Kern des beweglichen deutſchen Lebens geſtoßen 
(II 130). Sie haben alle drei den gleichen Beruf er⸗ 
wählt, um ihm in der Folge untreu zu werden. | 

Auf das Sonderbare dieſer Berufsflucht von Lys 
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und Erikſon hat Adolf Frey in ſeiner bildkräftigen 
Sprache eindringlich hingewieſen, daß ich ihm gerne das 
Wort laſſe: „So rund und lebensvoll das Paar vor uns 
ſteht, der Endpunkt ihrer Entwicklung, ihr Verzicht auf 
die Kunſt, bleibt eine zum mindeſten ſeltſame Sache. Ein 
Maler von der Anlage und dem Können des Lys ent— 
jagt der Kunſt aus freien Stücken; ein tüchtiger Spe- 
zialiſt wie Erikſon ſchüttelt ſie lachend ab. Wo kommt ſo 
etwas vor? Wir erleben alle Tage, daß ein tüchtiger 
Mann ſeine lyriſchen Jugendſünden und Dichterträume 
abſchwört. Aber wo ereignet es ſich, daß ein mehr als 
gewöhnlich begabter junger Maler, der das Können der 
Zeitgenoſſen ſich angeeignet hat und, aus dem Stadium 
der Studien, Skizzen und Verſuche heraus, fertige, rich— 
tige, tüchtige Bilder produziert, von einer Stunde zur 
andern die Kunſt an den Nagel hängt, um ſich irgend— 
wie praktiſch zu betätigen? Daß er dieſen Schritt tut, 
ohne durch äußere Verhältniſſe dazu gezwungen zu ſein? 
Die erſte Faſſung des Romans mutet uns lediglich zu, 
daß Erikſon von heute auf morgen Pinſel und Palette 
für immer weglegt und ſich auf das Zuſammenbringen 
einer Bilderſammlung beſchränkt; die zweite, daß er die 
väterliche Reederei übernimmt. Die erſte Faſſung zieht 
für Heinrich Lee und Lys die letzten Konſequenzen ihrer 
Kunſtbrüchigkeit noch nicht: jenen reiben Not und Herze— 
leid auf, dieſer verſchwindet mit einer ſchweren Duell— 
wunde, die eine weitere künſtleriſche Tätigkeit wenigſtens 
fraglich erſcheinen läßt. Die zweite Bearbeitung ſtellt 
ganz andere Anſprüche an unſern Glauben: Lys entſagt 
der Kunſt und kandidiert in ſeinem Vaterland als De— 
putierter; Heinrich Lee wandert wohl oder übel eben— 
falls der Heimat zu, wo er nach einem Jahr die Kanzlei 
eines Oberamtes beſorgt.“ 

Hier ſoll uns vorerſt nur die Frage intereſſieren, 
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wie der Dichter den Abfall der beiden Malerfreunde 
Erikſon und Lys motiviert hat. Bei erſterem liegt das 
Problem verhältnismäßig einfach. Seine Lebensgeſchichte 
gibt volle Aufklärung: Erikſon erwählt als Sohn eines 
reichen Reeders, von ſeinem Zeichenlehrer ermuntert, die 
in ſolchen Kreiſen ungewöhnliche Laufbahn des Künſtlers, 
berechtigt auf den Kunſtſchulen zu den ſchönſten Hoff- 
nungen, bis in ſeiner Entwicklung plötzlich ein geheimnis⸗ 
voller Stillſtand eintritt, gegen den der Jüngling ver⸗ 
geblich ankämpft. „Er fühlte, daß ihm die Gewalt zur 
Erfindung ſowohl wie zur Fülle der Ausführung ab⸗ 
ging, daß ihn das innere Sehen auf einem deutlich er⸗ 
kennbaren Punkt verließ (II 144). Entſchloſſen, den aus⸗ 
ſichtsloſen und beſchämenden Kampf abzubrechen, ereilt 
ihn die Nachricht vom Ruin des elterlichen Hauſes. So 
verbleibt Erikſon durch die Not gezwungen beim Maler⸗ 
beruf, beſchränkt ſich mit unbeſtechlicher Selbſtkritik auf 
die Spezialität allereinfachſter Landſchaftsbilder in klein⸗ 
ſtem Maßſtabe, trotz allen Erfolges die Gelegenheit er⸗ 
ſpähend, um Pinſel und Palette wegzuwerfen, da er 
wohl fühlt, daß er „im weſentlichen Sinne der Frage“ 
gar kein Maler iſt. Die Erlöſungsſtunde ſchlägt ihm 
durch die Heirat mit der reichen Roſalie. — Die Erſchei⸗ 
nung des plötzlichen Stillſtandes in der Entwicklung 
ſcheinbar reich veranlagter Menſchen iſt nichts Ungewöhn⸗ 
liches, ſeltener iſt allerdings, daß der Betroffene den Mut 
und die Ehrlichkeit beſitzt, die nötigen Konſequenzen zu 
ziehen. Intereſſant iſt, wie Keller das Verſagen Erik⸗ 
ſons begründet: Wem es an Erfindung und an der 
Fähigkeit des inneren Sehens fehlt, der iſt im Grunde 
kein Künſtler. | 
Komplizierter liegt der Fall bei Lys. Auch hier iſt 
die (in der erſten Faſſung bedeutend ausführlichere) Vor⸗ 
geſchichte aufſchlußreich. Das Geheimnis ſeiner Kunſt⸗ 
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brüchigkeit liegt nicht im Verſagen des Künſtlers, jon- 
dern in ſeinem Charakter, beſſer in ſeiner Naturanlage. 
Ein glänzendes, ſrühreifes Talent, macht er einen plöß- 
lichen Richtungswechſel durch. In Italien wird er aus 
einem eifrigen Anhänger der „neuen deutſchen Kunſt“ 
der Nazarener ein überzeugter Realiſt. „Er zerriß alle 
ſeine früheren Entwürfe und Skizzen von Schlachten, 
Staatsaktionen, mythologiſchen Inhalts und diejenigen, 
welche nach Dichtungen gebildet waren ..., in tauſend 
Stücke und ließ nichts beſtehen, als ſeine ſchönen muſter⸗ 
haften Studien nach der Natur und ſeine Kopien nach 
den alten Italienern“ (II 116). Aber am Mark des 
nunmehrigen erklärten Realiſten bohrt der Wurm: In 
den Werken der großen Italiener ſieht Lys alles ver⸗ 
wirklicht, was ihm vorſchwebt. Nicht nur die Künſtler⸗ 
ſchaft jener Meiſter ſcheint ihm unerreichbar, auch der 
bedeutende Gegenſtand für die Kunſt fehlt, denn die alte 
Staats⸗ und religiöſe Geſchichte bedeutet der neuen, aller 
Pietät gegen die Vergangenheit abholden Zeit, bedeutet 
dem Atheiſten Lys nichts mehr. Angewidert von jedem 
hiſtoriſchen, allegoriſchen oder bibliſchen Vorwurf, von 
der Überzeugung durchdrungen, daß ſich der Maler weder 
an die Dichtung, noch an die Geſchichte der Dichtung an— 
lehnen dürfe, daß die Kunſt nicht Bettlerin bei einer 
anderen ſein dürfe, beſchränkt ſich Lys auf das Malen 
ſchöner Weiber nach der Natur, oder ſolcher männlicher 
Köpfe, deren Inhaber Geiſt, Charakter und etwas Er- 
lebnis beſitzen. „Die wenigen Bilder, welche er jahre- 
lang unvollendet und doch mit großem Reiz übergoſſen 
bei ſich ſtehen hatte, enthielten einzelne oder wenige Fi⸗ 
guren in ruhiger Lage, und zuletzt verfiel er ganz auf 
einen Kultus der Perſönlichkeit, deſſen naive Andacht, 
verbunden mit der Überlegenheit des Machwerkes, allein 
das Lachen der anderen verhindern konnte. Dieſer Kultus, 


u. BE 


heiße Sinnlichkeit und eine geheimnisvolle Trauer waren 
ziemlich die Elemente ſeiner Tätigkeit“ (TI 117). Dieſe 
Elemente offenbaren ſich in den Darſtellungen Salomos 
mit der Königin von Saba, Hamlets, deſſen Züge an 
den Maler erinnern, der Badenden Königin ([dieſe mit 
Judiths Badeſzene in engſter Beziehung ſtehende Schil⸗ 
derung hat Keller aus der zweiten Faſſung ebenfalls aus⸗ 
geſchieden), und ſchließlich in dem figurenreichen Haupt⸗ 
bild der „Bank der Spötter“. Aber am tiefſten leuchtet 
in Lys' Seele jenes Album der Liebſchaften, in dem die 
in „ſolideſtem deutſchen Stil“ gezeichneten Blätter „eine 
Welt von Schönheit und zugleich der Verſpottung der⸗ 
ſelben“ zeigen, die von innerer Zerriſſenheit des Zeich⸗ 
ners zeugen, dem die „Frommheit oder Frommkeit“ fehlt, 
der nie allein iſt, bei dem vielmehr alle Hunde ſind, mit 
denen er gehetzt iſt (Werke II 158). 

Im Grunde hat Lys das innere Verhältnis zur 
Kunſt verloren und „durchblicken laſſen, daß er bei der 
erſten geringen Erſchütterung das Glas fallen laſſen 
werde“ (Werke II 278). Auf die Erzählung Heinrichs 
von dem Dualiſten Zwiehan meint Lys lachend: „Ich 
ſag' es ja, nehmen wir uns in acht, daß wir nicht zwi⸗ 
ſchen zwei Stühle fallen!“ (Werke II 165). Die Bitternis 
dieſes Dilemmas mußte Lys bis zur Neige auskoſten, als 
er mit Agnes, dem reizvollen Naturſpiel am Künſtlerfeſt 
erſchien, ſich aber unverſehens in die Braut ſeines Freundes 
Erikſon, in Roſalie, das „Weib der Weiber“, verliebte, 
von ihr zurückgewieſen und von Heinrich für den Verrat 
an Agnes in einen ärgerlichen Duellhandel verwickelt 
wurde, der in der erſten Faſſung des Romans den 
Grünen Heinrich mit der Blutſchuld des Freundes belud. 
Der Vorfall genügt, um Lys den Entſchluß faſſen zu 
laſſen, den er wohl ſchon länger erwogen, der Malerei 
zu entſagen und als Kandidat für die Deputiertenkammer 
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aufzutreten. Seine Begründung: er „werde nie mehr 
malen, weil man die Augen dazu brauche“ (Werke II 285). 
Die Erklärung gibt er ſelbſt: „Das Auge iſt der Ur⸗ 
heber und der Erhalter oder Vernichter der Liebe; ich 
kann mir vornehmen, treu zu ſein, das Auge nimmt ſich 
nichts vor, das gehorcht der Kette der ewigen Natur⸗ 
geſetze“ (Werke II 256). Der Verzicht auf die Malerei 
iſt gleichſam der Verzicht auf ſeine Augen, die ihn in 
Schuld verſtrickt haben. War der Endpunkt der Ent⸗ 
wicklung Lys' (das Verlaſſen der Malerlaufbahn) durch 
künſtleriſche Erwägungen gegeben, ſo hat es ſich Keller 
mit der Löſung des Problems wahrlich nicht leicht ge- 
macht, das Adolf Frey ſo formuliert hat: „Das Pro⸗ 
blem hieß: wie muß ein Maler organiſiert ſein, was 
muß er erleben, welche Hemmungen empfinden, damit er 
trotz ungewöhnlicher Phantaſie, Schöpferkraft und Geiſt, 
die ihm eine glänzende Laufbahn zu gewähren ſcheinen, 
die Kunſt aufgibt?“ (a. O.). 

Alle drei entſagen der Kunſt aus freiem Entſchluß: 
Nichts hätte Erikſon gehindert, als Gatte Roſaliens ſein 
Metier ſorgenlos weiterzubetreiben. Lys iſt als reicher 
Mann durch keine Verdienſtrückſichten in feiner Bewegungs⸗ 
freiheit gehemmt. Aber auch Heinrich erlangt durch den 
Glückswandel im Grafenſchloß die in der Kunſtſtadt ver⸗ 
lorene Handlungsfreiheit wieder. Er bleibt bei dem da⸗ 
mals erzwungenen Verzicht, weil er einſieht, daß er „auch 
unter günſtigeren Verhältniſſen höchſtens ein dilettantiſcher 
Akademiſt“ würde, der etwas Abſonderliches vorſtellen 
wolle und nicht in Welt und Zeit paſſe (Werke III 174). 
Dieſer Entſchluß, äußert er daher dem Grafen gegen⸗ 
über, liegt „bereits in einer tieferen Schicht, als in der⸗ 
jenigen des leidlichen Fortkommens; ich habe beſſere 
Leute geſehen, als ich bin, die ihn ausgeführt haben, 
mitten in lohnender Tätigkeit, weil ihre Seele eben nicht 
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recht dabei war“ (Werke III 174). Damit wird auf die 
Bedeutung der Parallelfiguren Lys und Erikſon direkt 
hingewieſen. In einem Brief an Hermann Fiſcher 
(10. April 1881) betont Keller die künſtleriſche Abſicht 
noch ſtärker: „Gewiſſe Kritiker haben Heinrichs Irrtum 
in der Berufswahl und die diesfällige Entwicklung bis 
zum Abfall lediglich als eine Art beſtrafter ordinärer 
Pfuſchbummelei aufgefaßt, an ſich gleichgültig und un⸗ 
intereſſant, während die überlegte unwiderrufliche Ent⸗ 
ſagung dazu noch illuſtriert durch die zwei Seiten⸗ 
figuren von Lys und Erikſon, die beide es zu etwas 
gebracht haben und dennoch abfallen, weil ſie ſich eben 
nicht erfüllt, nicht ganz ergriffen fühlen — während dieſe 
Entſagung gerade von einem tieferen Ernſte zeugen 
ſollte.“ 

Aber über dem, was den drei Malern gemeinſam 
iſt, darf das Trennende, das ihnen den Charakter von 
Kontraſt- und Komplementärfiguren verleiht, nicht 
überſehen werden. Im Roman ſelbſt wird darauf hin⸗ 
gewieſen, wenn der Graf auf Heinrichs Erzählung der 
Schickſale von Lys und Erikſon antwortet: „Dieſe Fälle 
ſind ja unter ſich verſchieden und beide wieder von dem 
Ihrigen!“ (Werke III 174). Erſt die genaue Verglei⸗ 
chung erſchließt den erſtaunlichen Reichtum an Detail⸗ 
zügen in der Charakteriſtik der Maler und zeigt, wie 
Keller ſtets darauf bedacht war, die Gegenſätzlichkeit von 
Lys und Erikſon unter ſich und im Vergleich zu ihrem 
gemeinſamen Freund ſcharf herauszuarbeiten. 

Es ſeien einige Vergleichspaare zwiſchen Lys und 
Heinrich herausgehoben: Lys brilliert durch ein glänzen⸗ 
des Talent und ein überlegenes Können, das ſich über⸗ 
raſchend ſchnell entwickelt hat: „Er kann ſchon alles, was 
er will,“ ſagt Erikſon; Heinrich entfaltet ſich langſam, faſt 
mühſelig, ihm fehlt jede Leichtigkeit des Schaffens und das 
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ſelbſtverſtändliche Gelingen. Lys iſt ein glänzender Tech⸗ 
niker; die Technik iſt Heinrichs Achilles ferſe. Lys iſt ein 
hervorragender Koloriſt, der dabei auch die „edle Kunſt 
der deutſchen Zeichnung“ meiſterhaft beherrſcht; Heinrich 
findet ſich mit Stift und Kohle am leichteſten zurecht und 
malt ſeine mächtigen Kartons mit Vorliebe grau in grau. 
Lys iſt Figurenmaler, Heinrich ausſchließlicher Landſchafts⸗ 
maler. Lys iſt Atheiſt, und da die Welt für ihn nur 
exiſtiert, ſoweit ſie ſinnlich wahrnehmbar iſt, Realiſt. 
Seine Werke zeichnen ſich aus durch „Kraft und Tiefe 
in der Empfindung des Lebens und des Menſchlichen“ 
(II 116). Heinrich glaubt an Gott und die Unſterblich⸗ 
keit. Während ihn ſein Beruf auf die Welt des Sicht⸗ 
baxen hinweiſt, treibt ihn ſein Spiritualismus, mit 
Umgehung der guten Natur eine fingierte, künſtliche, 
allegoriſche Welt aus der Erfindungskraft herauszuſpinnen 
(Werke II 164). Seine urweltlichen Landſchaftskompoſi⸗ 
tionen ſtehen ſomit — Lys ſelber weiſt darauf hin (Werke 
II 165) — in groteskem Gegenſatz zu den „mit dem 
wärmſten Leben getränkten“ Schöpfungen Lys'. 

Aber nicht nur in Lys, ſondern auch in Erikſon 
beſitzt Heinrich einen künſtleriſchen Antipoden. Beide 
haben ſich auf ein Spezialgebiet geworfen. Erikſon malt 
naturaliſtiſche Landſchäftchen, die weiter nichts enthalten 
„als ein Sandbord, einige Zaunpfähle mit Kürbiſſen oder 
ein paar magere Birken mit einem blaſſen ſchwindſüchtigen 
Wölkchen in der Luft“ (11113). Heinrich iſt ein „gelehrter 
Komponiſt und Kopfmaler“, der mit Vorliebe Gegen⸗ 
ſtände wählt, die er nicht aus eigener Anſchauung kennt: 
oſſianiſche und nordiſch mythologiſche Wüſteneien, mittel⸗ 
alterliche Kulturbilder, hochtragiſche Szenen aus den 
letzten Bewegungen der Erdoberfläche, wo die rüſtige 
Reißkohle gänzlich in Hypotheſen hin und her fegt (II 124). 
Erikſon fühlt, daß ihm die Gewalt zur Erfindung ſowohl 
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wie zur Fülle der Ausführung abgeht, daß ihn das innere 
Sehen auf einem deutlich erkennbaren Punkte verläßt (Werke 
II 144), während Heinrich gerade die überſtrömende Phan⸗ 
taſietätigkeit, die ſich in tollem Erfindungsweſen Bahn 
bricht, zum Verhängnis wird. Der hünenhafte Erikſon 
malt „Bildchen vom allerkleinſten Maßſtab, nicht größer 
als ſein Handteller“ (II 113). Heinrich entwirft ſeine 
Schildereien auf Kartonflächen von ungeheuerlichem Aus⸗ 
maß. | ia 

Erhellt aus dieſer Analyje die Funktion der Maler⸗ 
freunde als Kontraſtfiguren, ſo ergibt eine zuſammen⸗ 
faſſende Vergleichung des Trios auch die Bedeutung als 
Komplementärfiguren. Beſitzen doch die drei Maler zu⸗ 
ſammengenommen jene Eigenſchaften, die den wahren 
Künſtler auszeichnen: Phantaſie und Intuition, techni⸗ 
ſches Geſchick und Produktivität. Lys verfügt über ein 
imponierendes Können; aber trotz ſeiner hervorragenden 
künſtleriſchen Potenz liegt ſeine Produktion brach, da ihm 
der Schaffenstrieb fehlt. „Lys — äußert Erikſon — 
kann ſchon alles, was er will, nur iſt es nicht viel; denn 
er tut faſt nichts. Am Ende iſt er auch kein Maler, 
wenigſtens jollte man keinen jo heißen, der nicht wirklich 
malt, er müßte denn Abhaltungen haben, wie jener Lio⸗ 
nardo, der Talerſtücke an die Domkuppel warf!“ (Werke 
II 146). Lys leidet unter dem Fluch des Epigonentums 
und iſt zu ſehr Skeptiker, zu ſehr Hamlet, als den er 
ſich in einem Bildnis gemalt, um mit friiher Tatenluſt 
den Kampf gegen das übermächtige Erbe der Überliefe⸗ 
rung aufzunehmen. Von Erikſon berichtet die erſte 
Faſſung: Er war nicht etwa ein ſchlechter Maler, dazu 
war er zu geiſtreich; er war gar kein Maler. Er ver⸗ 
hüllt die Nüchternheit und Dürre ſeiner Erfindungen 
und ſeine gänzliche Unproduktivität mit verzwickten zier⸗ 
lichen Pinſelſtrichen und geiſtreichen Schwänzchen und 
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Schnörkelchen und weiß ſeine Bildchen mit ſolch weiſer 
Okonomie anzuordnen, daß die Inhaltloſigkeit und Ar⸗ 
mut als elegante Abſichtlichkeit erſcheint (II 113). Hein⸗ 
rich beſitzt zwar außergewöhnliche Phantaſie, aber er 
geht einen Irrweg, und es gebricht ihm an techniſchem 
Können. | 

Eine weitere Kombination, die Kellers Streben nach 
Fülle beleuchtet, enthält die im Heidelberger Schloßgarten 
1849 niedergeſchriebene Notiz mit der Gegenüberſtellung 
von Heinrich, Lys und dem Grafen. Sie iſt aber im 
Roman zugunſten des Malertrios Heinrich, Lys, Erikſon⸗ 
aufgegeben oder doch ſtark in den Hintergrund geſchoben 
worden: „Wenn Heinrich von Natur Eklektiker, Zauderer 
und unentſchloſſen, noch durch äußere ungünſtige Verhält⸗ 
niſſe gehemmt, zu keinem Reſultate gelangt und verun⸗ 
glückt, wenn der Graf, teilweiſe unbewußt durch die Ge— 
burt, dann durch Unentſchloſſenheit des Urteils und eine 
gewiſſe vornehme Faulheit auch zu keinem glücklichen 
Ziele gelangt: jo iſt hingegen Georg (= Lys) ein Cha⸗ 
rakter, welcher äußerlich und innerlich zu ſtark begünſtigt 
und genährt, zu raſch, zu glänzend lebt und reüſſiert und 
ſich ſchon in früheſter Jugend überholt und ſtirbt ...“ 
(Baechtold a. O. II 519). 

Die Kombinationsmöglichkeiten ſind damit noch nicht 
erſchöpft. Die zweite Faſſung ſtellt dem Grünen Hein⸗ 
rich im Dualiſten Albertus Zwiehan eine neue Parallel- 
figur zur Seite, und Erikſon beſitzt in der Geſtalt des 
routinierten Landſchaftsmalers einen Gegenſpieler: 
Beide Maler ſind arm an Ideen und Erfindung. Erikſon 
plagt ſich mühſelig, ein kleines Viereck auszufüllen, und 
da er es mit ſeiner Arbeit ernſt nimmt und es ver⸗ 
ſchmäht, „auf falſche Effekte und irgendein manieriert 
modiſches Gepinſel loszugehen, das ſich ſozuſagen von 
ſelbſt hinſchmiert ..., erneuerte ſich bei jedem neuen Bild- 
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chen für ihn Arbeit und Mühe“ (Werke II 145). Der 
Routinier dagegen fühlt ſich durch ſeinen Mangel an 
Ideen nicht im mindeſten beläſtigt. Er arbeitet wacker 
drauf los und wiederholt ſich ohne irgendwelche Ge⸗ 
wiſſensbiſſe. Wo ſich Gelegenheit bietet, beſinnt er ſich 
nicht, einem Anfänger ein dankbares Motiv zu ſtehlen 
und ſich ſkrupellos mit fremden Federn zu ſchmücken 
(Werke III 35). 


Literariſche Parallelen 4 — „Urbilder“ 
der beiden Romanfiguren Lys 
und Erikſon 


Die Unterſuchungen über ihre Funktion als Kontraſt⸗ 
und Parallelfiguren haben erwieſen, wie Lys und Erikſon 
faſt Zug für Zug im Hinblick auf die Zentralfigur des 
Romans entworfen und mit einem erſtaunlichen Reichtum 
von Detailzügen ausgeſtattet wurden. Iſt der Grüne 
Heinrich im weſentlichen Blut vom Blute des Dichters, 
wenn auch niemals deſſen naturaliſtiſches Abbild, ſo war 
Keller bei den übrigen Gliedern des Malertrios vor allem 
auf ſeine Phantaſie und Intuition angewieſen. Und ſo 
ſehr gelang es ihm, auch in den beiden Malern blutvolle, 
lebenſtrotzende Künſtlertypen zu ſchaffen, daß alles Ab⸗ 
ſtrakte und Logiſche, alles Konſtruierte gebannt erſcheint. 
Aber es hieße das Grundweſen des großen Realiſten 
verkennen, wollte man annehmen, daß der Dichter dieſe 
Figuren gewiſſermaßen aus dem Nichts geſtaltet habe. 
Es wäre kurzſichtig, die Zuſammenhänge Lys' mit be⸗ 
kannten Typen der romantiſchen Literatur insbeſondere 
zu ignorieren und zu überſehen, daß auch das eigene 
Erleben, daß gerade die Zeit der vierziger Jahre dem 
Dichter mancherlei Stoff dargeboten haben muß, als es 
galt, das logiſche Gerüſt des Malertrios mit den reichen 
und bunten Teppichen des Lebens zu umkleiden. | 

Die folgenden Unterſuchungen haben mit Abhängig: 
feitö- und Modellſchnüffelei nichts zu tun. Ich gebe 


Parallelen mit dem vollen Bewußtſein, daß Analogien, 
ſeien ſie der Dichtung oder der Wirklichkeit entnommen, 
nicht ohne weiteres zu der Annahme berechtigen, der 
Dichter habe ſich hier oder dort tatſächlich inſpirieren 
laſſen. Anderſeits iſt aber ebenſowenig die Möglichkeit 
ſolcher Beeinfluſſung von der Hand zu weiſen. Und im 
Hinblick darauf hat die Wiſſenſchaft doch ein Intereſſe 
daran, das in Betracht kommende Material nachzuweiſen. 
Dies umſomehr, als die Analogiefälle in ihrer Geſamt⸗ 
heit das geiſtige Milieu repräſentieren, das den Nähr⸗ 
boden für die frei geſtaltende Phantaſie des Dichters 
bildet. Daß dieſer Prozeß ſich im allgemeinen nicht im 
Bewußtſein des Dichters abſpielt, ſondern vielmehr ein 
unterbewußter oder unbewußter Vorgang iſt, macht jeden 
Nachweis im einzelnen faſt illuſoriſch und ſchließt von 
vornherein jede materialiſtiſche Deutung aus. Mit dieſem 
prinzipiellen Vorbehalt ſeien, bevor nach den „Urbildern“, 
wie ſie das Leben bieten mochte, Ausſchau gehalten wird, 
die literariſchen Zuſammenhänge der problematiſchen Ge⸗ 
ſtalt des Lys einer Prüfung unterzogen. 


Die literariſchen Vorläufer Lys 


Keine Figur des „Grünen Heinrich“ reizt ſo ſehr zu 
genealogiſchen Nachforſchungen wie Lys, der die „Bank 
der Spötter“ gemalt hat und ſelbſt im Tode noch allen 
Beſtimmungs⸗ und Etikettierungsverſuchen zu ſpotten 
ſcheint. | | 8 | 

Die Forſchung hat längſt in Jean Pauls Roquairol 
das Urbild von Lys zu erkennen geglaubt; ſie entdeckte 
im genialiſchen, weltſchmerzlich zerriſſenen Schauſpieler 
Larkens in Mörikes „Maler Nolten“ einen Doppel⸗ 
gänger von auffallend ähnlicher ſeeliſcher Struktur; ja in 


A 


einer neueren Abhandlung!) wird Lys dem Hebbelſchen 
Übermenſchen Holofernes zur Seite geſtellt und der Nach⸗ 
weis verſucht, „daß es ſich fait Zug um Zug um innig 
verwandte Naturen“ handle. Daß aber ſelbſt eine Fülle 
von Beziehungen zwiſchen zwei Werken nicht ohne wei⸗ 
teres zur Annahme eines Abhängigkeitsverhältniſſes be⸗ 
rechtigt, beweiſt der „Maler Nolten“. Keller erklärte 
ſeinem Verleger Weibert, er habe Mörikes Roman erſt 
1876 geleſen (Baechtold⸗Ermatinger III 190). Der Dichter 
bekräftigt dieſe Ausſage in dem Brief vom 1. März 1877 
an Paul Heyſe ). So bleiben zwar jene ſtofflichen Zu⸗ 
ſammenhänge, auf die Adolf Frey nachdrücklich hinge⸗ 
wieſen hat, unangetaſtet, aber der Schluß, daß ſich Gott⸗ 
fried Keller bei der Niederſchrift des „Grünen Heinrich“ 
von Mörikes Dichtung habe b een ten iſt hin⸗ 
Ans 

Der Einfluß des „Titan“ auf den „Grünen Hein⸗ 
rich! ſteht dagegen außer Frage. Roquairol und Lys 
ſind Blutsverwandte. Beide kranken an Früh⸗ und Über⸗ 
reife und daraus reſultierender Überſättigung, Blaſiert⸗ 
heit, Überdrüſſigkeit und Unproduktivität. Beide über⸗ 
laſſen ſich vollkommen dem Triebleben, ſchwelgen in der 
Frauenliebe und ſind ſchrankenlos in ihrem Begehren. 
Wie Roquairol zwiſchen Rabette und Linda, ſteht Lys 
zwiſchen Agnes und Roſalie. Roquairol wird zum 
Schurken, indem er Rabette verſtößt und die Geliebte 
des Freundes entehrt; Lys ſtreift die Grenze des Ent⸗ 
ſchuldbaren, indem er Agnes verläßt und Roſalie zu er⸗ 
obern ſucht. Während aber das dämoniſche Element, der 


)) Hans Dünnebier, Der Übermenſch bei Gottfried Keller 
und Friedrich Hebbel. (In der Zürcher Zeitſchrift „Wiſſen und 
Leben“, 1. April 1914.) 5 a 

2) a. O. 116. 


Wille zum Böſen in Roquairol übermächtig iſt, gerät 
Lys durch ſeinen ſchrankenloſen Subjektivismus zwar in 
heikle Situationen, aber er reſigniert, wo Roquairol vor 
dem Außerſten nicht zurückſchreckt, ſondern die abſchüſſtge 
Bahn des Verbrechers ohne Zögern betritt ). 

Sind mit der Parallele Roquairol⸗Lys die Mög⸗ 
lichkeiten der literariſchen Beeinfluſſung durch romantiſche 
Werke erſchöpft? Die Antwort kann nicht zweifelhaft 
ſein, wenn wir den bedeutendſten Künſtlerroman der 
Romantik, Tiecks „Sternbald“ ins Auge faſſen. Wäh⸗ 
rend Franz Sternbald ebenſo wie der Grüne Heinrich 
den ſinnenfrohen Lebensgenuß meidet und „ſein täglich 
ſich wandelndes ſinnliches Ich ſeinem Weſen“, das heißt 
„der Idealvorſtellung von ſeinem eigenen Selbſt“ unter⸗ 
wirft, huldigt ſein Freund Floreſtan einer Lebensauf⸗ 
faſſung, die dem Triebleben, den Sinnen, freie Herrſchaft 
über ſich einräumt. Die Geſpräche, welche die ſo grund⸗ 
verſchiedenen Freunde über Liebe und Kunſt führen, ge⸗ 
mahnen an den Wortwechſel zwiſchen Heinrich und Lys, 
der mit der Duellforderung endet (II 217 und Werke II 258). 
Da Franz die kühnen Liebesabenteuer Floreſtans miß⸗ 
billigt, entgegnet ihm der Freund: „Ihr ſeid immer be⸗ 
ſorgt, Euch in allen Gedanken und Gefühlen zu mäßigen. 
Aber es gelingt niemals und iſt unmöglich, in einem 


). Ungefähr in der Mitte zwiſchen Lys und Roquairol ſteht 
Larkens. Die Beziehungen zwiſchen dem „Maler Nolten“ und 
Jean Pauls „Titan“ bedürfen einer näheren Unterſuchung. So 
weit ich ſehe, hat der „Titan“ auf Mörikes Roman zum mindeſten 
ebenſo ſtark eingewirkt wie auf den „Grünen Heinrich“. Obſchon 
für die tragiſche Komödiantenfigur des Larkens beſtimmte Ur⸗ 
bilder namhaft gemacht werden können, dürfte Roquairol auf die 
Konzeption derſelben nicht ohne Einfluß geblieben ſein. Vielleicht 
liegt der Schlüſſel für die auffallenden Analogien zwiſchen dem 
„Maler Nolten“ und dem „Grünen Heinrich“ und Larlens⸗Lys 
im beſonderen in der Identität ihres Vorbildes. 
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Gebiete zu meſſen und zu wägen, wo kein Maß und 


Gewicht anerkannt wird.“ Sternbald: „Ich werde nie⸗ 
mals deiner Meinung ſein. Man kann ſich in einem 
leichtſinnigen Augenblicke vergeſſen, aber wenn man frei⸗ 
willig den Sinnen den Sieg über ſich ſelbſt einräumt, 
ſo erniedrigt man ſich dadurch unter ſich ſelbſt.“ (Ludwig 
Tieck, Geſammelte Werke XVI 299.) Glauben wir hier 
nicht den Grünen Heinrich ſprechen zu hören, der Lys 
mit den heftigſten Vorwürfen überhäuft, daß er in ſeinem 
Verhalten gegen Agnes und Roſalie die ſchändlichſte Halt⸗ 
loſigkeit und Selbſtſucht bewieſen habe? Floreſtan pariert 
Sternbalds Tadel mit den Worten: „Du willſt ein Maler 
jein und ſprichſt jo? O laß die Kunſt fahren, wenn dir 
deine Sinne nicht lieber ſind“ (a. O. 300). Lys er⸗ 
widert dem Grünen Heinrich, der mit ſo großer Selbſt⸗ 
gerechtigkeit dem Freund Moral predigt, er möge ſich 
ſchämen, als ein zierlich entworfenes, aber leeres Schema 
in der Welt umherzulaufen, wie ein Schatten ohne 
Körper; er möge ſuchen, daß er endlich einen Inhalt, 
eine ſolide Füllung bekomme, denn bis jetzt habe er 
weder die wahre Leidenſchaft gekannt, noch eine wirkliche 
ganze Liebe verſpürt (II 220). 

Wie Lys durch ſeine Gemälde charakteriſiert wird, 
ſo auch Floreſtan, der zwar kein Maler iſt, aber Bild⸗ 
ideen entwirft, die in gleicher Weiſe dem Kultus der 
weiblichen Schönheit dienen: „Wenn ich mir unter dieſen 
dämmernden Schatten die Göttin Diana vorübereilend 
denke, den Bogen geſpannt, das Gewand aufgeſchürzt 
und die ſchönen Glieder leicht umhüllt, hinter ihr die 
Nymphen in Eil und die Jagdhunde ſpringend, ſo wird 
mir dies von ſelbſt zum Bilde. Oder ſtelle dir vor, daß 
dieſer Fußweg ſich immer dichter in das Gebüſch hinein 
windet, die Bäume werden immer höher und wunder⸗ 
barer; plötzlich ſteht eine Grotte, ein kühles Bad vor uns, 
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und in ihm die Göttin, mit ihren Begleiterinnen, ent- 
kleidet. Da iſt Einſamkeit, Grün, Felſen und Baum 
und die nackte Schönheit majeſtätiſcher, hoher und jung⸗ 
fräulicher Leiber vereinigt: füge vielleicht den Aktäon 
hinzu, ſo tritt jener wunderſame Schreck und die ſelt⸗ 
ſame Freude noch in das Gemälde; in ſeinen Hunden 
kannſt du ſchon die tieriſche Wut und den Blutdurſt dar⸗ 
ſtellen; ſo iſt hier das Widerſprechendſte in ein poetiſches 
Bild notwendig und ſchön verknüpft“ (a. O. 226). Dieſem 
in der bildenden Kunſt außerordentlich häufig behandelten 
Motiv ſteht Lys' Bild einer Königin gegenüber, „welche, 
ſchon von jeder Hülle entblößt, eben mit dem Fuß in 
einen klaren Bach zum Bade tritt und vergeſſen hat, ihre 
goldene Krone vom Haupte zu tun. So trat ſie, mit 
derſelben geſchmückt, dem Beſchauer gerade entgegen, 
jeder Zoll ein majeſtätiſches Weib, aus einem Lorbeer⸗ 
gebüſch hervor, den ruhigen Blick nuf das Me Waſſer 
geſenkt“ (II 118). 

Auch im „Sternbald“ treffen wir ein Freundes⸗ 
terzett. Ludovico liebt Marie, die, zur Nonne beſtimmt, 
mit Hilfe Sternbalds befreit wird. Ludovicos Freund 
Roderigo iſt der Geliebte der Gräfin. Ahnlich wie der 
Grüne Heinrich ſteht Franz Sternbald abſeits; er ſchwelgt 
in Phantaſien und Erinnerungen an eine ſchöne Frau, 
die ihm in ſeiner Kindheit begegnet iſt und die er in 
Italien zu finden hofft. Wie der Grüne Heinrich zwiſchen 
Agnes und Lys Vermittlerdienſte leiſtet, ſo muß auch 
Franz als Werkzeug zur Befreiung der Novize aus dem 
Kloſter dienen. Aber er ſträubt ſich anfänglich, im 
Glauben, es handle ſich um eines der gewöhnlichen 
Liebesabenteuer Ludovicos, das nach kurzem Taumel mit 
der Verſtoßung des Mädchens enden würde: „Wie?“ 
ruft Franz aus, „ſoll auch ſie ein Schlachtopfer ſeiner 
Verführungskunſt, ſeiner Treuloſigkeit werden? Nimmer⸗ 


mehr!“ (a. O. 382). Schließlich gelingt es Floreſtan, ihn 
mit der Verſicherung der innigen Liebe und Zuneigung 
Ludovicos für Marie zu beruhigen. — Der Grüne Hein- 
rich, von der „elementaren Unſchuld“ der Porträtzeichnung 
der Agnes in Lys Skizzenbuch gerührt, ruft aus: „Der 
tun Sie aber kein Leid an, nicht wahr?“ (Werke II 159). 
Wenn der Inhalt des Skizzenbuches auf eine gewiſſe Art 
Ruchloſigkeit des Zeichners deutet, die Heinrich für Agnes 
zittern ließ, jo hatte auch Sternbald gute Gründe, Ludo— 
vico Mißtrauen entgegenzubringen; erklärt jener doch: 
„Ich bin nicht nur bei jedem Mädchen, das ich liebte, 
eiferſüchtig geweſen, ſondern auch bei jeder anderen, wenn 
ſie nur hübſch war. Hatte ich ein artiges Mädchen be⸗ 
merkt, das ich weiter gar nicht kannte, das von mir gar 
nichts wußte, ſo ſtand meine Begier vor ihrem Bilde 
gleichſam Wache; ich war auf jedermann neidiſch und 
böſe, der nur durch den Zufall zu ihr ins Haus ging, 
der ſie grüßte und dem fie höflich dankte ... O dieſe 
Eiferſucht iſt noch viel unbegreiflicher als unſere Liebe, 
denn wir können doch nicht alle Weiber und Mädchen 
zu unſerem Eigentum machen; aber das lüſterne Auge 
läßt ſich keine Schranken ſetzen; unſere Phantaſie iſt wie 
das Faß der Danaiden, unſer Sehnen umfängt und um⸗ 
armt jeglichen Buſen“ (a. O. 347). „Jeder ganze Mann“, 
ſagt Lys, „muß jedes annehmliche Weib ſogleich lieben, 
ſei es für kürzer, länger oder immer, der Unterſchied 
der Dauer liegt bloß in den äußeren Umſtänden. 
Das Auge iſt der Urheber, der Vermittler und der Er: 
halter oder Vernichter der Liebe; ich kann mir vornehmen, 
treu zu ſein, aber das Auge nimmt ſich nichts vor, das 
gehorcht und fügt ſich der Kette der ewigen Naturgeſetze“ 
( 220). Selbſt Lys' Album der Liebſchaften finden wir 
im „Sternbald“ im Keime vor, wenn Ludovico erklärt, 
er habe ſich in vielen Stunden gewünſcht, ein Maler zu 
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fein, weil es ihm ein großes Vergnügen ſein würde, 
manche von den Mädchen, die er ehemals gekannt, mit 
Farben vor ſich hinzuſtellen (a. O. 330). 

Es darf angeſichts dieſer Analogien, die leicht ver⸗ 
mehrt werden könnten, wohl als erwieſen gelten, daß 
neben dem „Titan“ auch der „Sternbald“ vornehmlich 
in der Geſtalt des Lys und in den Malergeſprächen des 
dritten Bandes deutliche Spuren hinterlaſſen hat. Nicht 
auf ein einzelnes dichteriſches Urbild iſt daher Lys zurück⸗ 
zuführen, ſondern der Typus des romantiſchen Subjek⸗ 
tiviſten, des Problematikers, wie er uns in verſchiedenen 
Variationen, in Roquairol und ſeinem Prototyp William 
Lovell, in Floreſtan, Ludovico und anderen eigenen 
klingt in ihm nach. 

Trotzdem iſt Lys keine romantiſche Künſtlerfigur, 
ſondern im Gegenteil ein erklärter Realiſt, der (in der 
zweiten Romanfaſſung) mit ſchärfſtem Hohn das willkür⸗ 
lich ſubjektive Treiben der Romantiker, ihre Phantaſtik, * 
ihren Spiritualismus geißelt. Er beſitzt die Wirklichkeit 
und ſtellt ſie mit überzeugender Kraft und Wahrheit dar, 
während die Romantiker eine fingierte, willkürliche Welt 
aus ihrer üppig wuchernden Phantaſie herausſpinnen. 
Auch ſeine weltſchmerzliche Skepſis hat mit der roman⸗ 
tiſchen Ironie nichts zu ſchaffen, die lediglich darauf aus⸗ 
geht, die Illuſion der Wirklichkeit zu zerſtören und ſie ſo 
als bloßes Spiel des an keine Realität gebundenen ſub⸗ 
jektiven Denkens erſcheinen zu laſſen. Der Skeptiker 
Lys rüttelt als Poſitiviſt und Senſualiſt nicht an der 
Realität der Welt, wie der Romantiker. Er verherrlicht 
ihre Schönheit, aber er hat zum guten Teil den Glauben 
an den Wert und die Güte dieſer Welt verloren. So 
charakteriſiert das Gemälde des König Salomo, der „ſo⸗ 
wohl das hohe Lied gedichtet, als geſchrieben haben mußte: 
es iſt alles eitel unter der Sonne!“, ſein eigenes Weſen. 


Beſteht zwiſchen dem Realiſten Lys und dem roman⸗ 
tiſchen Künſtlertypus eine tiefe Kluft, ſo entfernt er ſich 
in ſeinem Tun und Laſſen als Menſch nicht allzuweit 
von jenen ſchrankenloſen Individualiſten. Während aber 
das Willkürliche, Unbeſtändige, Proteiſche zum Charakter⸗ 
bild der romantiſchen Genialität gehört, ohne daß eine 
tiefere Motivierung verſucht wird, faßt Keller das Ver⸗ 
halten des Lys als „Außerung einer tiefer begründeten 
Lebensrichtung“ auf und vermeidet es, mit den konven⸗ 
tionellen Begriffen der chriſtlichen Ethik, wie Gottloſig⸗ 
keit, Immoralität, Charakterloſigkeit, zu operieren. Lys' 
Handeln hängt, wie er ſelbſt erklärt, von ſeinen Augen, 
von ſeinem Hirn, von ſeinem ganzen körperlichen Weſen 
ab. Das Auge iſt alſo der ruhende und beſtimmende 
Pol ſeines Weſens. Lys huldigt dem „Kultus des 
Schönen“. Jedem neuen Eindruck, den ſein ſchönheits⸗ 
durſtiges Auge empfängt, gibt er ſich rückhaltlos hin. 
Wie ein Schmetterling eilt er von Blume zu Blume, 
nur auf feinen Genuß bedacht, ohne das geringſte Ver⸗ 
antwortlichkeitsbewußtſein gegen die Opfer ſeiner Treu⸗ 
loſigkeit. Er handelt unter dem dumpfen, unentrinnbaren 
Zwange jeiner ſinnlichen Natur, die ſich keine Geſetze 
er läßt. 

Lys iſt in Heidelberg ee worden. Der tiefe 
Einfluß, den der Philoſoph Feuerbach damals auf Kellers 
Geiſtesentwicklung ausgeübt hat, äußert ſich in der Ge⸗ 
ſtalt des atheiſtiſchen Senſualiſten deutlich genug. Hans 
Dünnebier hat in ſeinem geiſtvollen Aufſatz dieſen 
Zuſammenhängen nachgeſpürt. „Die Kellerſche Geſtalt 
— ſchreibt er — erhält wohl nur im Lichte der Feuer⸗ 
bachſchen Philoſophie einen ganz eindeutigen und charak⸗ 
teriſtiſchen Ausdruck, eben weil fie offenbar vom Dichter 
im Geiſte des Philoſophen geſchaffen wurde.“ Dieſer 
Nachweis iſt wohl der wertvollſte Ertrag dieſer Unter⸗ 
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ſuchungen, die Lys mit Holofernes in Parallele ſtellen, 
eine Vergleichung, die unvermeidlicherweiſe zu gewalt⸗ 
ſamen und gewagten Interpretationen der Kellerſchen 
Malerfigur führen mußte. Ob der Dichter wirklich daran 
gedacht hat, in Lys ſeine Anſchauung vom „Gottmenſchen“ 
oder Übermenſchen in der Art des Hebbelſchen Holofernes 
künſtleriſch zu geſtalten, darf bezweifelt werden. | 


Die Urbilder von Lys 


Heinrich und Lys verkörpern zwei entgegengeſetzte 
Kunſtrichtungen: Der Grüne Heinrich ſegelt mit ſeinen 
geiſtreichen Landſchaftskompoſitionen im Fahrwaſſer der 
nazareniſchen Kartonmalerei; Lys huldigt nach einem 
ſchroffen Richtungswechſel einem finnen- und wirklichkeits⸗ 
frohen Kolorismus als innerlich zermürbter Epigone der 
großen Italiener. Dieſer Antagonismus zweier Rich⸗ 
tungen im Roman darf nicht als zufälliges Reſultat eines 
künſtleriſchen Geſtaltungswillens aufgefaßt werden. Die 
Dichtung entfernt ſich auch hierin nicht vom feſten Boden 
der Wirklichkeit. Sondern es ſpiegeln ſich in den Werken 
der beiden Maler zwei große Kunſtſtrömungen, die das 
Bild der deutſchen Malerei in den vierziger Jahren des 
19. Jahrhunderts eigentlich beſtimmen: Die entſcheidende 
Note drückte der offiziellen Münchner Kunſt dieſer Zeit 
der gefeierte Meiſter der deutſchen Ideenkunſt, Peter 
Cornelius, auf, deſſen Stern zur Zeit von Kellers Stu⸗ 
dienaufenthalt in der Iſarſtadt allerdings bereits im Er⸗ 
bleichen war. Dem Freunde des nazareniſchen Overbeck 
gegenüber vertraten die handfeſten „Fächler“ wie Bürkel, 
Stange, Morgenſtern und andere eine ausgeſprochen 
realiſtiſche Richtung, in der Spitzweg als Romantiker 
und Realiſt zugleich ſeine beſondere Stellung einnahm. 
Erſt die Gegenwart vermag ſeine hochentwickelte Farben⸗ 
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kultur voll zu würdigen. Wie wenig durchſchlagend in- 
deſſen in ganz Deutſchland die Bemühungen noch waren, 
die Farbe in der Malerei in ihre urſprünglichen Rechte 
einzuſetzen, lehrt der gewaltige Erfolg, den die koloſſalen 
Hiſtorienbilder der belgiſchen Maler Gallait und Biefve 
auf ihrer Rundreiſe durch die deutſchen Städte erlebten. 
Es war die Zeit, da Keller in München weilte. Man 
war hingeriſſen von der Bewunderung für die Farben⸗ 
pracht der Gemälde und glaubte ſelbſt die großen Vene⸗ 
zianer Rubens und van Dyk in ihnen erreicht. So un⸗ 
verſtändlich uns dieſe Überſchätzung der branſtigen „Rieſen⸗ 
ſchinken“ der Belgier ſein mag, die Wirkung war ge⸗ 
waltig, — ſelbſt ein Jakob Burckhardt konnte ſich dem 
faſzinierenden Eindruck nicht entziehen. Die Belgier 
waren zum Loſungswort, ein Programm gegen die ab⸗ 
ſtrakte und ſpirituelle Kunſt der nazareniſchen Romantiker 
geworden. Antwerpen und Brüſſel wurden das Reiſe⸗ 
ziel der Künſtler, und von hier ging der Weg nach Paris. 
„Jehen Sie nach Paris zu Delaroche, ſonſt wird niſcht 
aus Ihnen,“ bedeutete der Akademiedirektor Schadow in 
Düſſeldorf dem jungen Feuerbach. In der Seineſtadt ent⸗ 
faltete Coutures Gemälde „Romains de la décadence“ ſeine 
gleißenden Reize. Bereits waren die Schweizer Böcklin 
und Koller auf dem Umweg über Antwerpen nach Paris 
gepilgert. Der mächtige Eindruck aber, den die belgiſchen 
Gemälde in Deutſchland auslöſten, dürfte in der Kunſt 
von Ferdinand Lys im „Grünen Heinrich“ einen Reflex 
gefunden haben. Der Holländer Lys trägt einen flämi⸗ 
ſchen Namen. wi 12 700 

Aber über dieſe allgemeinen Anregungen hinaus, 
wie ſie die zeitgenöſſiſche Kunſt darbieten mochten, legt die 
lebenswahre, mit vielen Einzelzügen ausgeſtattete Cha⸗ 
rakteriſtik von Lys die Frage nahe, ob Keller beſtimmte 
Künſtler und Werke ſeinerzeit vorgeſchwebt haben, als er 
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dieſe Malerfigur ſchuf. Dieſe Frage hat Adolf Frey an 
den Dichter gerichtet: „Er ſchüttelte den Kopf. ‚Nein, jagte 
ex, ‚ich habe niemand beſonders im Auge gehabt.“ Dieſe 
Antwort heiſcht eine prinzipielle Auseinanderſetzung über 
die Urbilderfrage bei Gottfried Keller. Emil Ermatinger 
hat ſich hierüber in lichtvollen Ausführungen vernehmen 
laſſen (a. O.). Er wies einleitend darauf hin, wie der Dichter 
die Frage nach den Urbildern ſeiner Geſtalten ſtets mit 
einem unwilligen Nein abgeſchüttelt habe. So habe er 
unter anderen Anna und Judith als freie Erfindungen 
bezeichnet, und doch gelte ſeit Jakob Baechtold Henriette 
Keller als Urbild Annas. Die Frage, wer im Recht ſei, 
der Dichter oder die Biographen, laſſe ſich nicht mit ein⸗ 
fachem Ja oder Nein, ſondern nur von Kellers Welt⸗ 
anſchauung aus beantworten. Bis Heidelberg (1848) 
— ſchreibt Ermatinger — bekämpften ſich in Keller zwei 
Mächte: der chriſtliche Glaube an eine überſinnliche Welt 
und eine diesſeitige Naturfrömmigkeit. Jener bedurfte 
ſein Künſtlertum, dieſe forderte ſeine Wahrhaftigkeit. 
Feuerbach bringt die Klärung: es gibt nur die eine ſinn⸗ 
lich wahrnehmbare Wirklichkeit in ihren Einzelgeſtaltungen. 
Damit iſt dem Dichten Gottfried Kellers Richtung und 
Inhalt gegeben. Er entnimmt ſeine Geſtalten der Wirk⸗ 
lichkeit.. Denn nur die Natur (im weiteren Sinne des 
Wortes) iſt endlos reich und unbeſtechlich wahr. Er maßt 
ſich nicht an, „aus der blauen Luft“ zu dichten, er be⸗ 
erntet die Erde. Deshalb hat es einen weſentlichen Sinn, 
bei ihm nach Urbildern zu fragen. Aber nur die müßige 
Neugier bleibt dabei ſtehen und verſündigt ſich damit an 
dem heiligen Geiſte der Kunſt. Keller ſchreibt keine 
„Schlüſſelromane“, und wer ſagt: Anna iſt Henriette 
Keller, die Mutter des Grünen Heinrich die Mutter 
Kellers, der iſt auf halbem Wege ſtehen geblieben. Keller 
bildet die reiche Wirklichkeit nicht nach, er bildet ſie um 
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nach der Richtung des „Weſentlichen“, wie er jo gern 
ſagt, das heißt des Typiſch⸗Geſetzmäßigen. Er prägt, 
was er, der Menſch, als Ideen des Lebens erkannt, 
in anſchaulichen Geſtalten aus. Die klaſſiſche Formu⸗ 
lierung hat er ſelber im „Pankraz“ gegeben, wo er von 
der Kunſt Shakeſpeares ſpricht: Er ſchildert „die Welt 
nach allen Seiten hin durchaus einzig und wahr wie 
ſie iſt, aber nur wie ſie es in den ganzen Menſchen iſt, 
welche im Guten wie im Schlechten das Metier ihres Da⸗ 
ſeins und ihrer Neigungen vollſtändig und charakteriſtiſch 
betreiben und dabei durchſichtig wie Kriſtall, jeder vom 
reinſten Waſſer in ſeiner Art“. In der wirklichen Welt 
iſt dieſes „weſentliche Leben“ ſchon da, nur niemals in 
dieſer Vollſtändigkeit und urſprünglichen Größe. „Es 
gibt noch verwegene, ſchlimme Weiber genug, aber ohne 
den ſchönen Nachtwandel der Lady Macbeth und das 
bange Reiben der kleinen Hand.“ Macht man ſich den 
Sinn dieſer Worte klar, ſo kann das Forſchen nach den 
Urbildern ſehr aufſchlußreich werden. Aus dem Abſtande 
zwiſchen der kleinen und gebrochenen Wirklichkeit und den 
vollen und ganzen Geſtalten des Dichters läßt ſich der 
Einblick gewinnen in die Kraft und Art ſeiner umbilden⸗ 
den Phantaſie. Es läßt ſich ausmeſſen, was ihm das 
Weſentliche im Leben und ſeine Geſetzmäßigkeit iſt (a. O.). 

Von dieſen Geſichtspunkten ausgehend, habe ich mich 
bemüht, Licht in das Dunkel des Urbildproblems von 
Lys zu bringen, das heißt einzelne Künſtler, die nach⸗ 
weislich in Kellers Münchner Studienzeit und ſpäterhin 
bis in die Berliner Jahre hinein in den Geſichtskreis des 
Malers und Dichters getreten ſind, namhaft zu machen, 
ſoweit ſie gewiſſe Züge für das Bild von Lys geliefert 
haben könnten. Das im Hinblick auf die literariſchen 
Vorläufer von Lys Geſagte gilt auch hier. Ich ſuche 
Analogien aufzuzeigen und begnüge mich, einige Richt⸗ 

Schaffner, Der „Grüne Heinrich“ als Künſtlerroman. 6 
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linien möglicher Beeinfluſſung zu geben. Wie gering 
hiefür der Spielraum im Grunde iſt, erhellt aus den 
Feſtſtellungen über die Bedingtheit von Lys als Parallel⸗ 
und Kontraſtfigur. 

Die erſte Anregung, nach dem „Urbild“ von Lys zu 
forſchen, gab eine Notiz von Friedrich Haack in ſeiner 
„Kunſt des 19. Jahrhunderts“, die als fünfter Band von 
Lübkes Grundriß der Kunſt erſchienen iſt. „Der Ant⸗ 
werpener Hiſtorienmaler Hendrik Leys (1815-69) — 
ſchreibt Haack — hat für uns Deutſche ... eine ganz 
beſondere Bedeutung, er iſt für uns geradezu unſterblich 
geworden. In Gottfried Kellers einzig daſtehendem 
Künſtlerroman ‚Der Grüne Heinrich‘ vertritt er die kolo⸗ 
riſtiſche Richtung im Münchner Kunſtleben der 1840er 
Jahre.“ Dieſe Identifizierung der Romanfigur Lys mit 
Hendrik Leys verpflichtet zu einer ſorgfältigen Nachprü⸗ 
fung, über deren Reſultat allerdings von vornherein 
kaum ein Zweifel beſtehen kann. Wie mir der Autor in 
zuvorkommender Weiſe mitteilte, ſtützt ſich ſeine Hypo⸗ 
theſe auf keinerlei Dokumente. Wie ſteht es nun mit 
dem Wahrſcheinlichkeitswert der Gleichung Ferdinand Lys 
und Hendrik Leys? 

Vorerſt iſt die Frage zu beantworten, ob Keller mit 
Hendrik Leys in perſönliche Berührung gekommen ſein 
kann. Die Briefe Kellers enthalten nicht den geringſten 
Hinweis auf den belgiſchen Maler. Dieſe Tatſache ſtimmt 
ſkeptiſch, beweiſt allerdings im Grunde nicht viel, da bei⸗ 
ſpielsweiſe auch Karl Rottmann in Kellers Munchner 
Briefen nie erwähnt wird. 

Es galt daher feſtzuſtellen, ob ſich die beiden Maler 
in München getroffen haben könnten. Die mir zugäng⸗ 
lichen Quellen ſtimmen darin überein, daß Leys erſt 1852 
nach Deutſchland gekommen iſt. Ich verdanke Ühde⸗ 
Bernays die Mitteilung, daß Leys nie an der Münchner 
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Akademie jtudiert hat und daß ſich ſein Name in den 
Münchner Wohnungsliſten von 1840 —42 nicht findet. 
Somit darf ein Zuſammentreffen der beiden in München 
als vollſtändig ausgeſchloſſen gelten. Nicht ſicher zu er⸗ 
mitteln war, ob Leys 1852 bei jeiner Reiſe durch Deutſch⸗ 
land auch nach Berlin gekommen iſt, wo Keller ſeit 1850 
lebte. Es iſt aber dieſe Möglichkeit für unſere Frage 
völlig belanglos, weil Lys bereits 1849 (als Georg) mit 
ſeiner „Bank der Spötter“ in den Heidelberger Aufzeich⸗ 
nungen des Dichters erſcheint. Die biographiſchen Unter⸗ 
ſuchungen führten alſo zu einem durchaus negativen Re⸗ 
ſultat. 

Nun war Leys ſchon in den 1840er Jahren ein 
Künſtler, deſſen Ruf über die Grenzen ſeines Vaterlandes 
hinausgedrungen war. Es iſt nicht ausgeſchloſſen — 
wenn auch diesfällige Nachforſchungen zu keinem Reſultat 
geführt haben —, daß Keller in München Werke von 
Leys geſehen hat. Einen poſitiven, wenn auch ſehr wenig 
tragfähigen Anhaltspunkt bietet eine im Cotta'ſchen Kunſt⸗ 
blatt von 1840 erſchienene biographiſche Skizze von 
Hendrik Leys, die Keller immerhin geleſen haben könnte. 
Es heißt darin: Leys ſei „vielleicht einer der erſten jetzt 
lebenden Koloriſten und beſitze eine lebhafte poetiſche 
Phantaſie; ſein Pinſel ſei kräftig, ſeine Färbung hin⸗ 
reißend“. | 

Vergleichen wir nun die Charakteriſtik von Lys mit 
ſeinem hypothetiſchen Urbild: Lys iſt aus Amſterdam ge⸗ 
bürtig. Die zweite Faſſung ſchildert ihn als Mann von 
26 Jahren. H. Leys iſt Antwerpener und war 1841 
25jährig. Lys macht ſeine Studien in der Werkſtatt 
eines berühmten genialen Meiſters (man denkt an Cor⸗ 
nelius oder Kaulbach), wo er ſich eifrig und aufrichtig 
der neuen deutſchen Kunſt anſchließt und ſich zum ſtrengen 
deutſchen Zeichner ausbildet. Dann geht er nach Italien 
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und kehrt wie umgewandelt zurück. Er zerreiſt alle feine 
früheren Entwürfe und Skizzen von Schlachten, Staats⸗ 
aktionen uſw. und läßt nichts beſtehen als ſeine ſchönen 
Studien nach der Natur und ſeine Kopien nach alten 
Italienern. Nunmehr ein erklärter Feind der theatrali⸗ 
ſchen Hiſtorienmalerei, meidet er dieſe Stoffe und malt 
am liebſten ſchöne Weiber nach der Natur oder geiſt 
reiche Porträtköpfe. 

Hendrik Leys war Schüler der Antwerpener Aka⸗ 
demie, ſtudierte ferner in Paris, war 1852 in Deutſch⸗ 
land, 1862 in London. Er malte in ſehr verſchiedenen 
Manieren. Vom Antwerpener Schulſtil des Malers 
Wappers ging er zum breiten Helldunkel Rembrandts 
über und kehrte ſchließlich zu den primitiven Nieder⸗ 
ländern zurück, in deren Stil er ſich mit überraſchender 
Sicherheit einfühlte und mit kongenialem Können be⸗ 
tätigte. 

Man wird mit dem beſten Willen keine Überein⸗ 
ſtimmung in dem künſtleriſchen Entwicklungsgang der 
beiden Meiſter zu entdecken vermögen. Während Italien 
zum entſcheidenden Erlebnis für Lys wurde, iſt Hendrik 
Leys überhaupt nie in Italien geweſen. Lys malt ſelten, 
H. Leys war ein äußerſt fruchtbarer Künſtler. Während 
ſich Lys mit Widerwillen von der herkömmlichen Hiſtorien⸗ 
malerei abwendet, wählte Leys ſeine Motive mit Vor⸗ 
liebe aus der vaterländiſchen Geſchichte und blieb dieſer 
Neigung treu. Die Kataloge, ſoweit ſie mir bekannt ge⸗ 
worden ſind, weiſen keine Werke von Leys auf, die den 
Stoffkreis der Lysſchen Gemälde berühren. 

Wir ſehen: die Hypotheſe Lys S Hendrik Leys hat 
nicht die geringſte Wahrſcheinlichkeit für ſich. Da Leys 
ein ziemlich häufiger flämiſcher Geſchlechtsname iſt, braucht 
dieſe zufällige Übereinſtimmung kein großes Kopfzerbrechen 
zu verurſachen. Selbſt die Annahme, Keller habe von 
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dem berühmten belgiſchen Maler ſprechen hören und ſeiner 
Malerfigur deſſen Namen verliehen, ändert an der Tat⸗ 
ſache nichts, daß Lys und Leys nichts miteinander zu 
tun haben. 

Das Fahnden nach Künſtlern und Werken, die dem 
Dichter Anregungen für die Figur von Lys vermittelt 
haben könnten, iſt ausſichtslos, ſolange das uns vorlie⸗ 
gende biographiſche Material nicht beſtimmte richtung⸗ 
gebende Anhaltspunkte bietet. Dieſe Vorausſetzung iſt 
in den folgenden Unterſuchungen mehr oder minder voll⸗ 
kommen erfüllt. 

Am 6. Februar 1841 zollt Keller in einem Brief an 
Hegi der „Judith“ Auguſt Riedels, die im Münchner 
Kunſtverein ausgeſtellt war, begeiſtertes Lob: „Ich habe 
— ſchreibt er — noch nichts jo ſchön Gemaltes gejehen; 
es iſt vollkommen in jeder Beziehung. Die Wirkung der 
Beleuchtung wahrhaft magiſch. Die Stoffe aufs herr⸗ 
lichſte gezeichnet und behandelt.“ Kein Wunder, daß 
Keller die Modellwahrheit, die Kraft des Kolorits be- 
ſtaunte: ſtand dieſe ſinnenfrohe Kunſt doch in grellſtem 
Gegenſatz zu der entmaterialiſierten, farbloſen Gedanken⸗ 
kunſt der Cornelianer. Riedels Senſualismus erſchien 
Cornelius ſo ſehr als „weltliche Entartung“ und Effekt⸗ 
haſcherei, daß er vor ſeinen Bildern äußerte: „Sie haben 
alles das erreicht, was zu vermeiden ich mich mein Leben 
lang bemüht habe.“ 

Der Entwicklungsgang Riedels weiſt, mit dem von 
Lys verglichen, merkwürdige Analogien auf. 1799 ge⸗ 
boren, kam Riedel, zwanzigjährig, an die Münchner Aka⸗ 
demie, wo er unter Peter von Langers Leitung große 
teligiöje Bilder malte. 1829 zog er nach dem Süden, 
und Italien wurde, wie für Lys ſo auch für Riedel, zum 
Wendepunkt ſeiner künſtleriſchen Entwicklung. Es könnte 
in Riedels Biographie ſtehen, was der Dichter von Lys 
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erzählt: „Eh' er nach Rom gegangen, war er ein ſtolzer 
und ſpröder Jüngling, der mit jugendlichem Ernſte nach 
dem Ideale der alten herkömmlichen Hiſtorie ſtrebte und 
von Zeit und Leben keine Erfahrung hatte. Italien, 
ſeine Luft und ſeine Frauen lehrten ihn, daß Form, 
Farbe und Glanz nicht nur für die Leinwand, ſondern 
auch zum lebendigen Gebrauch gut und dienlich ſeien. Er 
wurde Realiſt und gewann von Tag zu Tag eine ſolche 
Kraft und Tiefe in der Erfindung des Lebens und des 
Menſchlichen, daß die Überlieferungen ſeiner Jugend 
und Schülerzeit dagegen erbleichen mußten“ (II 116). 
Wie Lys gab Riedel der akademiſchen Hiſtorienmalerei 
den Abſchied und ging zur Genremalerei über. Gleich⸗ 
wie Lys malte er am liebſten ſchöne Frauengeſtalten, in 
denen eine heiße Sinnlichkeit glühte: badende Mädchen, 
eine Judith, eine Sakuntala. Er war „immer verliebt, 
immer von ſchönen Frauen umgeben, die er mit allen 
ihm zur Verfügung ſtehenden Reizen der Farbe darzu⸗ 
ſtellen liebte”. Er bewahrte — darin gleicherweiſe mit 
Lys übereinſtimmend — die ſtrenge, ſichere und klare 
Zeichnung, die er ſich in der Münchner Studienzeit an⸗ 
geeignet, tauchte aber die Formen in die leuchtende Farben⸗ 
glut der alten venezianiſchen Meiſter, brillierte in raffi⸗ 
nierten Lichteffekten, indem er ſeine Modelle vom Sonnen⸗ 
licht umſpielen ließ, kurz, er erblickte das höchſte Ziel 
darin, die ſchöne Wirklichkeit lebendig und kraftvoll dar⸗ 
zuſtellen, eine ſinnliche, ſchönheitsdurſtige Welt, die von 
des Gedankens Bläſſe nicht angekränkelt war ). Es kann 
angeſichts ſolcher Übereinſtimmungen kaum einem Zweifel 


) Um Mißverſtändniſſen vorzubeugen, ſei bemerkt, daß ich 
den Eindruck wiederzugeben ſuche, den Riedels Kunſt auf ſeine 
zeitgenöſſiſchen Verehrer und damit auch auf Keller gemacht hat. 
Eine objektive Beurteilung müßte zu weſentlich anderen 1 
taten kommen. 
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unterliegen, daß Riedel für das Bild des Künſtlers und 
in bedingtem Maße auch des Menſchen Lys wichtige 
Weſenszüge beigeſteuert hat. 

Freilich iſt der Anteil Riedels nicht abzugrenzen von 
dem eines in mancher Hinſicht weſensverwandten Künſt⸗ 
lers; es iſt dies der Wiener Hiſtorienmaler Karl Rahl 
(1812-65) 

Als ſeine Zeit in Heidelberg um war, erwog Keller, 
bevor er ſich für Berlin entſchied, den Plan, zum zweiten 
Male nach München zu gehen. Bernhard Fries und Jo⸗ 
hanna Kapp waren dorthin übergeſiedelt, und die Freundin 
ermunterte den Dichter, nachzufolgen, mit dem Hinweis, 
daß er dort Karl Rahl kennen lernen würde. Keller iſt 
nicht nach München gegangen und nie in perſönliche Be⸗ 
ziehung zu Rahl getreten. Aber einer brieflichen Auße⸗ 
rung Kellers Hermann Hettner gegenüber iſt zu ent⸗ 
nehmen, welch großes Intereſſe und welche Sympathie 
er dem merkwürdigen Künſtler entgegenbrachte. 

Ahnlich wie Riedel hatte ſich Rahl in Italien durch 
das unabläſſige Studium der alten Meiſter ein techniſches 
Rüſtzeug erworben, deſſen ſich im damaligen Deutſchland 
wenige rühmen konnten. Von den großen Venezianern 
hatte er den Pinſel führen gelernt, und er malte mit 
tiefen, glühenden, prunkenden Farben. Er war nicht 
nur Praktiker, ſondern auch Theoretiker, ein Anreger 
erſten Ranges, „ein Künſtler für Künſtler“. Mit hin⸗ 
reißender Beredſamkeit, die durch ſein eigenes Beiſpiel 
noch an Überzeugungskraft gewann, predigte er die ſchon 
im „Ardinghello“ ausgeſprochene, in der Epoche des 
Klaſſizismus verkannte Wahrheit, daß die „Farbe das 
Ziel, Anfang und Ende der Kunſt“ ſei, daß „ohne Wahr⸗ 
heit der Farbe keine Malerei beſtehen“ könne, „eher aber 
ohne Zeichnung“. Sein Aufenthalt in München von 
1848—50 wirkte ſchlechthin revolutionär. Er half die 
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blutloje gedankenſchwangere Ideenkunſt zu Grabe tragen 
und beſchleunigte die Entwicklung zum Kolorismus und 
Realismus in der Münchner Kunſt, die durch die mäch⸗ 
tige Perſönlichkeit von Cornelius verzögert worden war. 
Noch in höherem Maße als Riedel war er eine durch⸗ 
aus ſinnliche Natur, darin ſeinem Freunde Bonaventura 
Genelli, dem Heyſeſchen „Zentauren“, dem Zeichner ero⸗ 
tiſcher Bilderfolgen aus dem Leben einer Hexe, eines 
Wüſtlings, ſehr ähnlich. Wie ſein um ein Menſchenalter 
jüngerer Landsmann Hans Makart ſchwelgte auch Rahl 
in der Darſtellung unverhüllter Frauenſchönheit, wie dieſer 
war er ein rückhaltloſer Genießer und Prieſter wieneri⸗ 
ſchen Frauenkults. 

Hatte Keller ſchon in München, als er noch ein 15 
geiſterter Verehrer der Cornelianiſchen Ideenkunſt war, 
für Riedels ſinnliche, aber im Grunde ſüßliche, kraftloſe 
Malerei Worte höchſter Anerkennung gefunden, wie viel 
mehr noch mußte er, in Heidelberg zum überzeugten An⸗ 
hänger der Feuerbachſchen Diesſeitsreligion geworden, 
ſich von Rahls kraftvoller Kunſt angezogen fühlen! Im 
Gegenſatz zur Bläſſe und Abſtraktion der romantiſchen 
Gedankenmalerei gibt Rahl Sinnenkunſt. Nichts hinderte, 
in ihm den künſtleriſchen Interpreten des Feuerbachſchen 
Senſualismus zu ſehen. Und dieſer Anſicht mochte Keller 
ſein, als er über Rahls Gemälde „Arion“ an Hermann 
Hettner ſchrieb: „Ohne es zu ſehen, kann ich mir lebhaft 
vorſtellen, wie der Künſtler den uralten Stoff aufgriff 
lediglich als Mittel, ein Stück gewaltigen, ſchönen Natur⸗ 
und Sinnenlebens und einen Moment begeiſterter Stim⸗ 
mung mit einem legitimen Namen und Laufpaß zu ver⸗ 
ſehen“ (Mai 1850, II 235). Zu dieſer Zeit arbeitete 
Keller am „Grünen Heinrich“. Gelten jene Worte über 
den „Arion“ nicht im höchſten Sinne auch von den Bildern 
Lys'? Ich gehe nicht ſo weit, zu behaupten, daß Keller 
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bei einzelnen ſeiner Bildbeſchreibungen beſtimmte Bilder 
Rahls im Auge gehabt habe, obwohl ich es nicht für ab⸗ 
ſolut ausgeſchloſſen halte. Darüber aber kann, wie mir 
ſcheint, kein Zweifel walten, daß Rahls und Lys' Werke 
in einem inneren Verhältnis zueinander ſtehen, indem ſie 
der künſtleriſche Ausdruck jenes Senſualis mus ſind, zu 
dem ſich Keller in Heidelberg bekannt hat und der zur 
philoſophiſchen Grundlage ſeines eigenen poetiſchen Schaf⸗ 
fens wurde. 

Im ſchärfſten Gegenſatz zu der lebenbejahenden 
Tendenz einiger Gemälde von Lys ſteht die beißende 
Ironie, die zerſetzende, hoffnungsloſe Skepſis der „Bank 
der Spötter“. Man hält es angeſichts der farbenſatten, 
überaus anſchaulichen Schilderung kaum für möglich, daß 
dem Dichter nicht ein beſtimmtes Bild Anregung und 
Anhaltspunkt geboten habe. Dennoch kennt die Kunſt⸗ 
geſchichte keine „Bank der Spötter“, ſondern Keller hat 
das Bild mit dem inneren Auge geſehen, wie es die 
Phantaſie mit reichen, prächtigen Farben malte und bis 
ins kleinſte Detail ausgeſchmückt hat. Aus der Gedanken⸗ 
welt von Lys heraus iſt die Kompoſition geſchaffen; Lys 
iſt ihr Schöpfer, kein anderer als er kann ſie entworfen 
haben, ſo ſehr ſpiegelt ſich in ihr ſein innerſtes Weſen. 
Ein unerbittlicher Pſychologe, deſſen hellſeheriſches Auge 
alle Selbſttäuſchung, Halbheit, Schwärmerei, jede ver⸗ 
borgene Schwäche und Heuchelei durchſchaut, war hier 
am Werk. Was hat Riedels oberflächliche epikureiſche 
Kunſt, was hat die überſtrömende Lebensluſtigkeit und 
derbe Geſundheit Rahls mit dieſer vom Geiſt der Skepſis 
und des Peſſimismus angekränkelten, in die Abgründe 
der menſchlichen Seele tauchenden grübleriſchen Kunſt 
eines Lys zu ſchaffen! 

Kurze Zeit nachdem Keller im Heidelberger Schloß⸗ 
garten über Lys und ſeine „Bank der Spötter“ meditiert 
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hatte, rüſtete er ſich zur Reiſe nach Berlin. Er zog 
rheinabwärts nach Köln und machte mit ſeinem Freunde 
Ferdinand Freiligrath einen Abſtecher nach Düſſeldorf. 
Bei dieſer Gelegenheit lernte er den mit Freiligrath be⸗ 
freundeten Maler Johann Peter Haſenelever (1810 
bis 1853) kennen, mit dem er aber möglicherweiſe ſchon 
in der Münchner Zeit zuſammengetroffen war, denn 
Haſenclever hat die Jahre von 18381842 in der Iſar⸗ 
ſtadt zugebracht. 

Hnjenclever gehört bekanntlich zu den vriginelliten 
Vertretern der Düſſeldorfer Kunſt, in der er zuſammen 
mit dem wenige Jahre älteren Adolph Schrödter eine 
gewiſſe Sonderſtellung einnahm. Im Gegenſatz zu der 
theatraliſchen Rühr⸗ und Tränenſeligkeit der Bende⸗ 
mann, Hildebrandt, Köhler, Sohn und Konſorten, die 
ſich auf dem hohen Kothurn der Hiſtorienmalerei beweg⸗ 
ten, pflegte Haſenelever das Genre mit Witz und Humor 
und gefiel ſich als feiner Schilderer rheiniſchen Lebens 
darin, dem kleinbürgerlichen Philiſtertum in Bildern wie 
„Die Rheinweinprobe“, „Die Leſegeſellſchaft“, ſowie in 
der Bilderfolge zu Kortums unſterblicher „Jobſiade“ den 
harmloſen Spiegel ſeiner hausbackenen Zopfigkeit, Ge⸗ 
ſpreiztheit und Wichtigtuerei vor Augen zu halten. Haſen⸗ 
clever iſt ein guter Pſychologe, der mit ſcharfem Blick 
fürs Komiſche die ſchwachen Seiten ſeiner ſorgfältig aus⸗ 
gewählten Charaktertypen erſpäht. Ein geſunder, wenn 
auch etwas derber Humor ſprüht in der „Leſegeſellſchaft“, 
wo die Aufgeblaſenheit im Benehmen der Leſer mit der 
Enge ihres geiſtigen Horizonts und der Bedeutungsloſig⸗ 
keit ihres Tun und Laſſens aufs ergötzlichſte kontraſtiert. 
Ebenſo humorvoll präſentiert ſich die Geſellſchaft der 
„Weinſchmecker“ im Kellergewölbe. Demſelben differen⸗ 
zierten Gebärden⸗ und Mienenſpiel begegnen wir in 
Hajenclevers berühmteſtem Gemälde „Hieronymus Jobs 


im Examen“. Da ſitzen die Profeſſoren in ihren mächtigen 
gepuderten Perücken im Bewußtſein ihrer Würde und der 
Feierlichkeit des akademiſchen Akts um einen großen run⸗ 
den Tiſch herum und fixieren mit kritiſchen, beluſtigten, 
entrüſteten, höhniſchen und ſelbſtgefälligen Blicken den vor 
ihnen ſtehenden Kandidaten Jobs, dem alle Fragen böh⸗ 
miſche Dörfer ſind und der guten Grund hätte, aus⸗ 
zurufen: „Weh' dem, der da ſteht vor der Bank der 
Spötter!“ Aber die Satire richtet ſich nicht ſo ſehr gegen 
den Prüfling wie gegen den lächerlichen Aufputz dieſer 
Diener der Wiſſenſchaft und gegen ihren Hochmuts⸗ 
dünkel, ſo daß ſich das Bibelwort auf ſie anwenden läßt: 
„Wohl dem, der nicht ſitzet auf der Bank der Spötter!“ 

Die Bildidee der „Bank der Spötter“ iſt beſtimmt durch 
das der Bibel entnommene Motto. Die Schilderung in ihren 
ſtofflichen Detailangaben iſt zweifellos das Produkt der 
dichteriſchen Phantaſie. Dennoch iſt die innere Verwandt⸗ 
ſchaft ſo groß, daß man ſich nicht allemal wundern würde, 
der „Bank der Spötter“ in Haſenelevers Oeuvre zu be- 
gegnen. Freilich iſt die Ironie des Düſſeldorfers harm⸗ 
loſer; er iſt viel mehr Humoriſt als Satiriker. Den 
tragiſchen, weltſchmerzlichen Peſſimismus des mit allen 
Hunden gehetzten Lys, dem „die Frommheit oder Fromm⸗ 
keit“ fehlt (Werke II 158), wird man bei dem feucht⸗ 
fröhlichen Interpreten rheinländiſcher Trinkerpoeſie ver⸗ 
geblich ſuchen. Ferdinand Lys hat im Bildnis des Dänen⸗ 
prinzen Hamlet ſich ſelbſt gemalt, „ganz jung, blühend 
und hoffnungsvoll, und doch mit ſeinem ganzen Schickſal 
ſchon um Stirn und Augen“ (II 118). Haſenclevers 
Selbſtbildnis zeigt den Maler vor der Staffelei, in der 
erhobenen Rechten den Pokal, in der Linken die Palette, 
ein wackerer Zecher, deſſen offenes, frohmütiges Antlitz 
ein dunkler Vollbart rahmt. Das Bild eines kerngeſun— 
den, von keines Gedankens Bläſſe angekränkelten Mannes. 


Gewiß, Haſenclever iſt nicht Lys, er bildet vielmehr den 
denkbar größten Kontraſt zu ihm. Dennoch dürfte ſeine 
Kunſt den Dichter in gewiſſem Sinne inſpiriert haben. 
Wie Lys' Werk bei aller verneinenden Abſicht und Wir⸗ 
kung in der Ausführung mit poſitivſter Lebenseſſenz ge- 
tränkt iſt, jo auch die Arbeiten Haſenelevers. Es gilt 
für ſie, was von der „Bank der Spötter“ geſagt wird: 
Jeder Kopf zeigt eine inhaltvolle Individualität und iſt 
für ſich eine ganze tragiſche Welt oder eine Komödie (nur 
daß bei Hafenclever der Akzent auf Komödie zu legen 
iſt). Alles iſt vortrefflich beleuchtet und gemalt, breit 
und ſicher und doch ohne Manier und Unbeſcheidenheit, 
ſondern aus dem reinſten naiven Weſen der Kunſt und 
aus der Natur heraus, ſo daß der Widerſpruch zwiſchen 
dieſem freudigen, kraftvollen Glanz und dem kritiſchen 
Gegenſtand der Bilder die wunderbarſte Wirkung hervor⸗ 
ruft (II 121). 

Die Zahl zeitgenöſſiſcher Künſtler und Werke, die 
in Beziehung zu Lys gebracht werden könnten, ließe ſich 
wohl noch vermehren. Aber der Sache ſelbſt wäre damit 
kaum gedient. Es bedarf keiner Ausführung, wie mannig⸗ 
faltig die Beziehungen, wie unerſchöpflich die Möglich⸗ 
keiten ſind. Das Reſultat vorſtehender Unterſuchungen 
iſt ein „Einfluß“⸗Komplex, deſſen Grenzen wohl nie ge- 
nauer feſtzuſtellen ſind. Zuſammenfaſſend läßt ſich ſagen: 
Die Romanfigur des Lys iſt in ihren Grundzügen be⸗ 
ſtimmt durch das Kunſtprinzip der Paralleliſierung und 
des Kontraſtes. Dem Charakterbild von Lys mögen 
literariſche Anregungen zugute gekommen ſein, während 
die zeitgenöſſiſche Kunſt, ſei es in ihren großen Strö⸗ 
mungen, ſei es durch einzelne Künſtler und Werke, dem 
Bilde des Malers beſtimmte Züge vermittelt haben mag. 

Ebenſowenig wie Lys läßt ſich Erikſon auf ein 
ſogenanntes Urbild zurückführen. Anregungen für den 


Künſtler Erikſon haben wohl die Naturaliſten unter den 
Münchner Landſchaftern der dreißiger Jahre geboten. 
So tadelt ein Kunſtbericht von 1834, daß das Intereſſe 
am Gegenſtand bei vielen Landſchaftsmalern außerordent⸗ 
lich klein ſei und daß auf manchen Landſchaften bei immer 
mehr verſchwindender Erde und Vegetation faſt nur noch 
Luft übrig bleibe. An die Grenze des Möglichen ſei bei⸗ 
ſpielsweiſe Lotze gegangen, auf deſſen Gemälde nichts zu 
ſehen ſei als ein kleiner, nur ſchlecht und dünn mit Heide⸗ 
gras bewachſener Sandhaufen (Hügel war's noch nicht) 
mit zwei kleinen Ziegen, nur eine kleine Andeutung von 
Hintergrund an der rechten Seite; ſonſt Luft. Das Mach⸗ 
werk zeige die größte Meiſterſchaft der Technik und der 
Nachbildung des Natürlichen. Man wird auch an gewiſſe 
Arbeiten von Stange, Crola, vielleicht auch von Morgen⸗ 
ſtern denken. Es genügt, darauf hingewieſen zu haben, 
daß Erikſons Landſchäftchen im Duodezformat mit größt⸗ 
möglicher Beſchränkung im Stofflichen und ſorgfältiger 
techniſcher, naturaliſtiſcher Ausführung in der damaligen 
Münchner Kunſt durchaus nichts Ungewöhnliches ſind, 
vielmehr ein typiſches Element in ihr bilden. 


Schlußbetrachtungen 


Tiefer als alle Malerromane vor ihm führt der 


„Grüne Heinrich“ in künſtleriſches Milieu. Aber ganz 


im Gegenſatz zu den Vorgängern verläßt Kellers Roman⸗ 
held den Boden der Kunſt und wendet ſich der proſa⸗ 


iſchen Tätigkeit eines Staatsbeamten zu. Und der Dichter 


iſt weit davon entfernt, Bedauern über dieſen Ausgang 
zu äußern, ja er läßt ſeinen Helden mit ſo großem 
Gleichmut verleugnen, was dem Knaben als höchſtes 
Ideal erſchienen, daß dieſer Tauſch kaum als Verluſt, 
eher als Gewinn erſcheint. Die Kurve einer ſolchen Ent⸗ 
wicklung hat Goethe im „Wilhelm Meiſter“, den er ſein 
„geliebtes dramatiſches Ebenbild“ genannt, ſo meiſterlich 
gezeichnet, daß ſie auch für Kellers Jugendroman die 
entſcheidende Richtlinie darbot. Die Grundidee, die 
Goethe in den „Annalen“ umſchrieben, ſtimmt Zug für 
Zug mit der Entwicklung des „Grünen Heinrich“ über⸗ 
ein: „Wilhelm Meiſter“ entſtand aus „einem dunkeln 
Vorgefühl der großen Wahrheit, daß der Menſch oft 
etwas verſuchen möchte, wozu ihm Anlage von der Natur 
verſagt iſt, unternehmen und ausüben möchte, wozu ihm 
Fertigkeit nicht werden kann; ein inneres Gefühl warnt 
ihn abzuſtehen, er kann aber nicht mit ſich ins klare 
kommen, und wird auf falſchem Wege zu falſchem Zwecke 
getrieben, ohne daß er weiß, wie es zugeht. Hierzu kann 
alles gerechnet werden, was man falſche Tendenz, Dilet⸗ 


„ 


tantismus uſw. genannt hat. Geht ihm hierüber von 
Zeit zu Zeit ein halbes Licht auf, ſo entſteht ein Gefühl, 
das an Verzweiflung grenzt, und doch läßt er ſich wieder 
gelegentlich von der Welle, nur halb widerſtrebend, fort⸗ 
reißen. Gar viele vergeuden hierdurch den ſchönſten Teil 
ihres Lebens und verfallen zuletzt in wunderlichen Trüb⸗ 
ſinn“. Aber ſo wenig der „Wilhelm Meiſter“ einen 
ſolchen melancholiſchen Ausgang nimmt, bleibt der „Grüne 
Heinrich“ in dem wunderlichen Maſchennetz des „Grillen⸗ 
fangs“. Der zypreſſendunkle Schluß des erſten Plans 
wird ſchon in der urſprünglichen Faſſung des Romans 
ſtark aufgehellt, wenn auch im Gegenſatz zum umgearbei⸗ 
teten Werk die neuen Möglichkeiten mitten in hoffnungs⸗ 
voller Entwicklung durch den Tod abgeſchnitten werden. 
Ausblick und Richtung gewähren die weiteren Worte 
Goethes: „Und doch iſt es möglich, daß alle die falſchen 
Schritte zu einem unſchätzbar Guten hinführen“: eine 
Ahnung, die ſich im „Wilhelm Meiſter“ immer mehr ent⸗ 
faltet, aufklärt und beſtätigt, ja ſich zuletzt mit klaren 
Worten ausſpricht: „Du kommſt mir vor wie Saul, der 
Sohn Kis', der ausging, ſeines Vaters Eſelinnen zu 
ſuchen, und ein Königreich fand“ (Cotta'ſche Jubiläums⸗ 
ausgabe XVIII 396). Wie „Wilhelm Meiſter“ — um mit 
Hermann Hettner zu reden — die Schauſpielkunſt ge⸗ 


ſucht und die Lebenskunſt gefunden hat, ſo erringt ſich 


ſelbſt. Goethe hat ſich in Übereinſtimmung mit dem er⸗ 


ziehungsfreudigen Humanitätszeitalter die Ausbildung zum 
wahren, vollen Menſchen zum Ziel geſetzt. An eine Er⸗ 


1 


der „Grüne Heinrich“ in der Mühſal des Künſtlerberufes 
die tiefere Erkenntnis des Lebens und die Kenntnis ſeiner 


ziehung fürs Vaterland, für das tätige politiſche Leben, 


dachte er indeſſen ebenſowenig, wie die anderen Dichter 
aus dem Zeitalter der Koalitionskriege und des Reichs⸗ 
deputations hauptſchluſſes, die ſich unberührt vom ver⸗ 


wirrenden Getriebe der realen Welt auf ihre äſthetiſche 
Inſel zurückzogen. Ganz anders der junge Stürmer und 
Dränger Gottfried Keller, der vage Freiſchärler à tout 
prix, dem gerade die politiſchen Kämpfe der Zeit die Feder 
in die Hand gedrückt. Der Landſchaftsmaler wird ſchließ⸗ 
lich Oberamtmann. Fürwahr, ein proſaiſcher Ausgang 
mit den Augen des Romantikers betrachtet. „Aber — 
wirft Emil Ermatinger ein — wenn wir in die Fern⸗ 
ſicht, die uns der Schluß der zweiten Faſſung eröffnet, 
hineinſchauen, iſt es denn größer und ſchöner, als Schrift⸗ 
ſteller Buch um Buch zu ſchreiben, denn als Mann der 
Tat an der ſchöpferiſchen Geſtaltung des wirklichen Lebens 
mitzuarbeiten? Hat Keller ſeine eigene Tätigkeit als 
Staatsſchreiber denn als Verirrung bezeichnet?“ In 
dieſer Entwicklung des Künſtlers zum Staatsmann, wie 
ſie im „Grünen Heinrich“ vorgezeichnet iſt, ſpiegelt ſich 
nicht eine Privatliebhaberei, ſondern es iſt der Reflex einer 
machtvollen Zeitſtrömung, der ſich Gottfried Keller rückhalt⸗ 
los überließ. Darauf hat Ermatinger mit Nachdruck hin⸗ 
gewieſen: Die geſchichtliche Aufgabe des 19. Jahrhunderts, 
von den führenden Geiſtern gegen die Mitte feſt und klar 
ergriffen, iſt nicht mehr die äſthetiſch⸗ſittliche Bildung des 
Einzelweſens, wie es das Ziel des 18. Jahrhunderts ge⸗ 
weſen, ſondern die Schaffung einer lebendigen und wirk⸗ 
ſamen Form der geſellſchaftlich⸗ſtaatlichen Gemeinſchaft 
und die Erſchließung von Quellen, aus denen einer mög⸗ 
lichſt großen Zahl von Gliedern dieſer Gemeinſchaft das 
Glück auf Erden fließen mag. ... Dieſen Prozeß dar⸗ 
zuſtellen, iſt der Sinn des „Grünen Heinrich“. Es iſt 
das Problem, wie der geiſtig ſchöpferiſche, der Philo⸗ 
ſophie und Kunſt zugewendete Menſch der Romantik ſich 
umwandelt in den praktiſch ſchöpferiſchen Menſchen des 
19. Jahrhunderts. Alſo die Idee, das Lebensgeſetz, das 
Keller in der Wirklichkeit ſeiner Zeit geſchaut hatte. Und 


SE 


deshalb iſt der „Grüne Heinrich“ der Bildungsroman 
des 19. Jahrhunderts, wie die „Lehrjahre“ der Bildungs⸗ 
roman des achtzehnten. Keller läßt es indeſſen bei dem Ab⸗ 
fall Heinrichs von der Kunſt nicht bewenden. Er ſcheint 
vielmehr den Einzelfall zu einem typiſchen ſteigern zu 
wollen, daß er die beiden Seitenfiguren Lys und Erikſon, 
die ſich auch „nicht erfüllt, nicht ganz ergriffen fühlen“ 
von ihrer Kunſt, den gleichen Weg gehen läßt. Erma⸗ 
tinger ſieht darin den Ausdruck einer deutlichen Ver⸗ 
ſchiebung in der Stellung des Künſtlers und ſeiner Be⸗ 
deutung für das Ganze: „Selbſtoerſtändlich gibt es im 
19. Jahrhundert Maler und Dichter, die ſich von ihrer 
Kunſt ganz ergriffen fühlen. Aber wenn wir von dem 
einzelnen abſehen und die geſchichtliche, d. h. die geſetz⸗ 
mäßige Stellung der Kunſt im Lebensorganismus des 
19. Jahrhunderts betrachten, dann iſt es doch keine Frage, 
daß nicht der Künſtler, ſondern der Praktiker, der Poli⸗ 
tiker, Techniker, Induſtrielle der Mann iſt, der das Zeitbild des 
19. Jahrhunderts beſtimmt. Es galt damals nicht mehr, 
Kunſtwerke des Geiſtes, ſondern des Lebens zu ſchaffen. 
Nicht Schönheitsgeſetze zu entdecken, ſondern Staaten zu 
gründen und Maſchinen zu bauen und die Schätze der 
Erde auszubeuten. So läßt Keller, weſentliches Leben 
ſeiner Zeit deutend, Lys Deputierten werden, Erikſon das 
väterliche Geſchäft übernehmen und den Grünen Heinrich 
Oberamtmann werden. Maler bleibt nur einer: Rein⸗ > 
hold, der Rheinländer, der die von Lys verlaſſene, zarte 
und ziervolle Agnes heimführt. In ſeinen „Heiligen⸗ 
bildern‘ brennt das ewige Licht der Kunſt noch kümmer⸗ 
lich weiter. Aber vor der rauhen Zugluft der materiali— 
ſtiſchen Zeit geborgen in dem ſtillen, mittelalterlichen 
Frieden des katholiſchen Glaubens. Von den andern, den 
Zeitmenſchen, gilt das ſymboliſche Wort, das der reſolute 
Erikſon im Anſchluß an die kritiſche Zerpflückung von 
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Heinrichs transzendentem Spinnwebebild jagt: ‚Diejes 
Geſchwätz ſei für einmal mein gerührter Abſchied von der 
Kunſt! Von nun an wollen wir dergleichen hinter uns 
werfen und uns eines wohlangewandten Lebens be⸗ 
Reiben: 10 

u. man ſich dieſen Deduktionen Ermating 
an, ſo bleibt immer noch die Frage offen, ob es dem 
Dichter gelungen iſt, dieſen tiefer begründeten Übergang von 
der Kunſt zum Staatsdienſt pſychologiſch glaubhaft zu 
machen „Der Himmel mag wiſſen“ — ſchreibt Adolf Frey 
(a. O.) — „wie das zugeht, da geſcheiterte Maler ſich ſonſt 
nicht zu ſolchen Stellungen qualifizieren. Der Dichter 
läßt darüber nicht ein Sterbenswörtchen fallen, während 
er früher jede Entwicklungsſtufe ſeines Helden ſorgfältig 
dargelegt, jede Schickſalswende genau verdeutlicht hat. 
Wir ſollen glauben, daß Heinrich Lee, der von Kindes⸗ 
beinen an leidenſchaftlich der Kunſt zuſtrebt und ſchließ⸗ 
lich auch richtiger Maler wird, vollſtändig in ſeinem 
trockenen Amt aufgeht. Keine Silbe verlautet, daß ihn 
etwa einmal das Heimweh nach Pinſel und Stift heim⸗ 
geſucht, ihn, der durch Bände hindurch als ein eigentlich 
nur für die Kunſt Veranlagter geſchildert wird. Das 
Fragwürdige und Gewaltſame dieſer Erfindung ergibt ſich 
ſchon aus Kellers eigenem Verhalten. Kaum daß er die 
ſinkende Malerbarke verlaſſen, ſtieg er in das fürſtliche 
Admiralsſchiff der Poeſie hinüber. Allein die Sehnſucht 
nach der bildenden Kunſt wurde er bis in die hohen Jahre 
niemals los . .. er klammerte ſich noch um das ſechzigſte 
Jahr an den Traum, gelegentlich die Staffelei wieder auf⸗ 
zurichten und tagelang zu malen.“ Adolf Frey legt hier 
den Finger auf offenkundige Schwächen des Romans. 
Wohl verſuchen die Heidelberger Materialien eine Brücke 
vom Künſtler zum Staatsmann zu ſchlagen, aber ihre 
Trogfahigkett bleibt problematiſch. Jener gründliche Rech⸗ 


se 


nungsabſchluß Heinrichs mit der Malerei dagegen ſcheint 
durch die Notwendigkeit bedingt, dem als Täuſchung er⸗ 
kannten Beruf endgültig, ohne irgendwelche Konzeſſionen 
zu entſagen. Denn die Gelüſte nach Pinſel und Stift 
müßten gleichſam als Rückfall in das glücklich überwundene 
Stadium des Dilettantismus wirken, und ſie würden der 
Entſagung Heinrichs jene Strenge, aber auch die Größe 
und das Befreiende wenn nicht nehmen, ſo doch ſchmälern. 

Über dem rein menſchlichen und äſthetiſchen Gehalt 
der Künſtlerkapitel darf nicht überſehen werden, daß der 
Roman auch als kunſtgeſchichtliches Dokument Bedeutung 
beſitzt. Es ſteckt ein ganz erkleckliches Stück ſchweizeriſcher 
und deutſcher Kunſtentwicklung im „Grünen Heinrich“, 
freilichnirgends in aufdringlicher Weiſe vortretend, nirgends 
als ſprödes, von trockener Gelehrſamkeit ausgebreitetes 
Material, ſondern die treibenden Kräfte unmittelbar und 
kraftvoll in lebendiger Bewegung. Natürlich wird vom 
Dichter den Kunſtproblemen gegenüber eine beſtimmte 
Stellung eingenommen, werden Anſchauungen vertreten, 
die in den letzten ſiebzig Jahren manchem Wandel unter⸗ 
worfen waren. Was Keller vom Kunſtwerk vor allem 
verlangt, iſt unbedingte Wahrheit und Treue. Nachdem 
ſeine Anſichten ſeit der Münchener Zeit eine ſtarke Ent⸗ 
wicklung durchgemacht hatten, ſteht er zur Zeit der Roman⸗ 
niederſchrift auf dem Standpunkt des gemäßigten Realis⸗ 


mus. Bei aller Schätzung des ideellen Gehalts ſieht er 
in der handwerklichen Tüchtigkeit des Künſtlers eine Grund⸗ 


bedingung und iſt von der Theorie der extremen Romantik 


weit entfernt, daß die Idee alles, die Ausführung nichts 
ſei. Noch unter dem unmittelbaren Eindruck der Münchener 
Zeit notiert Keller im Hinblick auf den vielſeitigen Roman⸗ 
tiker Hoffmann die nachdenklichen Worte, deren Wahrheit 
er an ſich ſelbſt erfahren hat: „Bei der bildenden Kunſt 
ſind Form und Gedanke eins, und mit dem feinſten Ge— 


— 


„„ 


fühl, mit der beſten Überzeugung und mit der feurigſten 


Phantaſie kann man keine ſchöne klaſſiſche Figur zeichnen, 
wenn man nicht jahrelang ausſchließlich, ich möchte ſagen 
handwerksmäßig, unter guter Anleitung gezeichnet und 
ſtudiert hat“ (Baechtold⸗Ermatinger II 107). 

Gegenüber neueſten literariſchen und künſtleriſchen 
Strömungen eignet Erikſons humorvoller Kritik des 
„Grillenfangs“ wieder eine merkwürdige Aktualität: Mit 
dem unendlichen Gewebe von Federſtrichen, das Heinrich 
mit eingeſchlummerter Seele auf den Karton gekritzelt 
hat, habe Heinrich ein Problem gelöſt, welches von größtem 
Einfluſſe auf die deutſche Kunſtentwicklung ſein könne. 
„Es war“ — meint Erikſon — „in der Tat längſt nicht 
mehr auszuhalten, immer von der freien und für ſich be⸗ 
ſtehenden Welt des Schönen, welche durch keine Realität, 
durch keine Tendenz getrübt werden dürfe, ſprechen und 
räſonieren zu hören, während man mit der gröbſten 
Inkonſequenz doch immer Menſchen, Tiere, Himmel, 
Sterne, Wald, Feld und Flur und lauter ſolche trivial 
wirkliche Dinge zum Ausdrucke gebrauchte ... Was iſt 
das Schöne? Eine reine Idee, dargeſtellt mit Zweckmäßig⸗ 
keit, Klarheit, gelungener Abſicht ... Wohlan! Du haſt 
dich kurz entſchloſſen und alles Gegenſtändliche, ſchnöd In⸗ 


haltliche hinausgeworfen! Dieſe fleißigen Schraffierungen 
ſind Schraffierungen an' ſich, in der vollkommenen Frei⸗ 
heit des Schönen ſchwebend; dies iſt der Fleiß, die Zweck⸗ 


— 


mäßigkeit, die Klarheit an ſich, in der reizendſten Ab⸗ 
ſtraktion! Und dieſe Verknotungen, aus denen du dich 
auf ſo treffliche Weiſe gezogen haſt, ſind ſie nicht der 
triumphierende Beweis, wie Logik und Kunſtgerechtigkeit 
erſt im Weſenloſen ihre ſchönſten Siege feiern, im Nichts 
ſich Leidenſchaften und Verfinſterungen gebären und ſie 
glänzend überwinden? Aus nichts hat Gott die Welt ge⸗ 
ſchaffen! Sie iſt ein krankhafter Abſzeß dieſes Nichtſes, 
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ein Abfall Gottes von ſich ſelbſt. Das Schöne, das Poetiſche 
beſteht eben darin, daß wir uns aus dieſem materiellen 
Geſchwür wieder ins Nichts reſorbieren, nur dies kann 
eine Kunſt ſein, aber auch eine rechte!“ (Werke II 281 f.). 
Wenn der heutige Leſer die Pikanterie der heftigen Attacke 


Kellers gegen die romantiſche Aſthetik nicht mehr recht 


auszukoſten vermag, ſo entſchädigt ihn für dieſes „hiſtoriſche“ 


1 


| 


Divertiſſement ein Blick auf nächſtliegende Blüten eines 


myſtiſchen Spiritualismus. 

Carl Spitteler hat in ſeiner bedeutſamen Rede) zu 
Kellers Jubiläum die Unabhängkeit, Weitherzigkeit und 
Treffſicherheit von Kellers Urteil hervorgehoben. Als 
ſcharfer Beobachter und Beurteiler erwies ſich Keller auch 
auf künſtleriſchem Gebiet. So fallen denn im Roman 
bei allem Vermeiden allgemeiner Erörterungen helle 
Lichter auf die Zeitkunſt. 

Wo iſt in der Literatur die öde Waſſerfarbenpinſelei 


— 


ſchweizeriſcher Veduten mit wahrhaft homeriſcher Laune 
ſchärfer gegeißelt worden als in ihrem Vertreter Haber⸗ 
ſaat, der die Jugendjahre von wohl 30 Knaben und Jüng⸗ 


lingen in blauen Sonntagshimmeln und grasgrünen 


Bäumen auf ſein Papier gehaucht hat. Das Refektorium 
frommer Kloſterfrauen bietet ein unvergeßliches Bild: 
da hantiert der hüſtelnde Kupferſtecher mit ſeinen Säuren 
ols infernaliſcher Helfershelfer des Meiſters, da ſchaffen 
die melancholiſchen Drucker, die als Unterteufel und wim⸗ 
mernde Dämonen ans knarrende Rad der Preſſe gefeſſelt 
ſind, und die Schar der Koloriſten fegt mit leichtem Pinſel 
über die radierten Blätter hinweg. Das iſt die Gro⸗ 
teske einer jener unzähligen Kunſtanſtalten, welche unſer 
Land ſeit den letzten Jahrzehnten des achtzehnten bis tief 


) Karl Spittelers Gottfried Keller-Rede in Luzern, gehalten 
am 26. Juli 1919. Luzern 1919. 
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ins letzte Jahrhundert hinein mit einer Flut von un⸗ 
künſtleriſcher, manierierter Fabrikwareüberſchwemmt haben. 
Und im Zorn des Dichters über die Unkunſt ſchwingt das 
Mitgefühl für die Opfer des blühenden Merkantilismus 
mit. Wie hier Keller im einzelnen bei aller Freude an 
der Sonderart das Typiſche betont, jo verbirgt ſich ſelbſt 
hinter der närriſchen Geſtalt Römers nur dem Un⸗ 
eingeweihten jene für die Landſchaftskunſt des 19. Jahr⸗ 
hunderts bezeichnende Kategorie von Aquarelliſten, die 
| mit künſtleriſchem Ernſt, aber im Banne einer unkünſt⸗ 
leriſchen Tradition befangen, im In- und Auslande Pr 
resken Naturſzenerien nachgejagt jind. | 
/ In dem Gedankenmaler Heinrich Lee und in dem 
9 Realiſten Lys hat Keller — es wurde dies bereits 
betont — nicht nur zwei individuelle Malertypen 
\ charakteriſiert; ſie ſind vielmehr in Theorie und Praxis 
markante Vertreter zweier Kunſtrichtungen, die gerade 
gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts erbittert um die 
Macht rangen. Ein Antagonismus übrigens, der ſo alt 
iſt wie die Kunſt ſelbſt und ewig ſein wird, mag die Brücke 
zwiſchen beiden Polen auch noch ſo begangen ſein. 
Die Niederſchrift des „Grünen Heinrichs“ mochte 
urſprünglich weniger einem künſtleriſchen, als vielmehr 
einem moraliſchen Bedürfnis entſpringen: Er iſt Konfeſſion 
und Verteidigung, Rechenſchaft über ſcheinbar verlorene 
Jugendjahre und Sühne für unverſchuldete Schuld mit 
Tod oder herber Entſagung. Der allgemeinmenſchliche 
Gehalt und die bedeutende meiſterliche, wenn auch nicht 
ſchlackenloſe Form verleihen dem im Roman geſchilderten 
Einzelſchickſal eine überperſönliche Bedeutung. Das All⸗ 
gemeingültige, das ſich in der geſetzmäßigen Entwicklung 
des Malers offenbart, ſtreitet erfolgreich wider die Speziali⸗ 
tät eines Berufs, dem die Maſſe viele Vorurteile und 
wenig Verſtändnis entgegenbringt, handle es ſich um das 


= I 


Techniſche des Berufs, oder um die Pſychologie des 
Künſtlers. 
So wenig Heinrich als Menſch ein treues Abbild des 
Dichters iſt, ſo wenig iſt er es als Maler. Es iſt keine 
leichte Aufgabe, dies im einzelnen nachzuweiſen, oft eine 
Unmöglichkeit. Genaue Kenntnis von Kellers maleriſchem 
Schaffen bildet die unerläßliche Vorausſetzung. Ohne 
den „Grünen Heinrich“ wären uns die Bilder und Skizzen 
mehr ein Kurioſum, wie die Malerlaufbahn überhaupt, 
auf deren Glatteis neben Keller noch ſo manche Poeten 
verunglückt ſind. So bilden ſie eine Quelle der Erkennt⸗ 
nis für die Künſtlergeſchichte des Romans. Vielleicht iſt 
es nur der Ausdruck einer gewiſſen Indifferenz der Leſer 
gegenüber den im „Grünen Heinrich“ behandelten künſtle⸗ 
riſchen Fragen, daß bis jetzt noch keine illuſtrierte Aus⸗ 
gabe des „Grünen Heinrich“ erſchienen iſt. Das Bilder⸗ 
material muß nicht erſt von einem Zeichner beſchafft 
werden: es liegt bereit. Gemälde, Studien und Skizzen⸗ 
bücher Kellers liefern den unverfälſchteſten farbigen 
Kommentar zur Schilderung des Dichters. Mit ihnen 
könnte jede wichtige Etappe in der Entwicklung des kunſt⸗ 
befliſſenen Grünen Heinrich belegt werden. Oder iſt 
es ſolcher Verſuchung enthobene Erkenntnis, daß der 
Roman dieſer Stützen nicht bedarf, daß der Dichter den 
Maler auch da übertroffen hat, wo es galt, maleriſche 
Vorwürfe in bildkräftige Form zu bannen? Und ſollen 
wir es nicht ausſprechen, daß der Schritt des Leſers vom 
Wort zum Bild bei aller Anregung doch immer eine ge- 
wiſſe Enttäuſchung zur Folge hätte, weil letzteres mit den 
Mängeln des Zufälligen, der Unvollkommenheit behaftet 
iſt, wo im Roman alles weſentlich, abgeklärt, in ſeiner 
Unvollkommenheit ſelbſt vollkommen erſcheint? 

Die vorliegende Unterſuchung über die Künſtler⸗ 
geſchichte des „Grünen Heinrich“ trifft wohl ein Haupt⸗ 
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problem, kann und will aber den Roman als Ganzes 
nicht werten. Denn der „Grüne Heinrich“ ſprengt den 
Rahmen eines Künſtlerromans und weitet ſich innerhalb 
beſtimmter Grenzen zu einem Weltbild, reflektiert in der 
Seele eines Menſchen, der ſich die „Freiheit und Un⸗ 
beſcholtenheit“ ſeiner Augen bewahrt und die Weisheit 
jener im Roman geprägten Worte (Werke II 7 ff.) an 
ſich erfahren hat: | 

„Nur die Ruhe in der Bewegung hält die Welt und 
macht den Mann; die Welt iſt innerlich ruhig und ſtill, 
Hund jo muß es auch der Mann fein, der fie verſtehen 
und als ein wirkender Teil von ihr ſie widerſpiegeln will. 
Ruhe zieht das Leben an, Unruhe verſcheucht es; Gott 
hält ſich mäuschenſtill, darum bewegt ſich die Welt um 
ihn. Für den künſtleriſchen Menſchen nun wäre dies ſo 
anzuwenden, daß er ſich eher leidend und zuſehend ver⸗ 
halten und die Dinge an ſich vorüberziehen laſſen, als 
ihnen nachjagen ſoll; denn wer in einem feſtlichen Zuge 
mitzieht, kann denſelben nicht ſo beſchreiben, wie der, 
welcher am Wege ſteht. Dieſer iſt darum nicht über⸗ 
flüſſig oder müßig, und der Seher iſt erſt das ganze Leben 
des Geſehenen.“ 
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